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ONSOZ

Genis kitlelere yonelik, ticari ve popiiler filmler ana akim si-
nema olarak smiflandirilir. Bu tiir filmler genellikle sanatsal
kaygilar giidiilmeden iiretilen, endiistriyel iirtinlerdir. Bu agi-
dan bakildiginda sinemada sanatin yalmzca sanat filmlerine
6zgii oldugu sonucuna varilabilir. Ote yandan zanaat ve sanat
arasinda her zaman kesin bir ayrim yoktur. Yildiz oyuncular
olan, yiiksek biitceli, yaygin olarak gosterilen bir ana akim film,
yenilik¢i anlatimiyla sanatsal ozellikler de barindirabilir. Bu
tiirden girift nitelikli bir film, bir katmaniyla ortalama seyirci
tarafindan takip edilebilirken diger katmaniyla derin okumala-
ra da imkan tanir.

Bu kitap, sekiz film incelemesi {izerinden ana akim sinema-
daki sanatin izlerini siirmeyi amaglamaktadir. Incelenen filmler
son on yilin 6ne ¢ikan ana akim filmleri arasindan segilmistir.
Kitabin boliimleri film tiirlerine gore savas, bilimkurgu, korku
ve gerilim seklinde siralanmigtir. Kimi boliimlerde incelenen
filmler yazarlarin tercihleri dogrultusunda 6zgiin adlariyla kul-
lamlmigtir. Ana Akim Sinemada Sanatin Izleri'nin yalmizca aka-
demik alan i¢in degil, ayn1 zamanda sinemasever okuyucu icin
de faydali bir kaynak olacagi inancinday1z.

Yeni akademik yayin fikirleri iizerine bir sohbetimizde, bir-
likte bir kitap yazmay1 dnererek bu kitabin dogmasini saglayan,
degerli hocamiz Prof. Burak BUYAN'dir. Gelistirdigi girift film
terimiyle kitabin konu fikrini bulan ise, degerli hocamiz Prof.
Dr. Cengis ASILTURK tiir. Bu iki hocamizin yani sira Dog. Nil
ARKAN, Ogr. Gor. Ecem SEN, Dr. C)gr. Uyesi Tarik AYLAN,
Dr. Ogr. Uyesi Burak YILMAZ ve Ogr. Gér. Umut KIRCA da



yazdiklar: boliimlerle kitabin olusumunu saglamislardir. Bu ki-
tabin ortaya ¢ikisinda emegi gegen tiim hocalarimiza tesekkiir-
lerimizi sunariz.

Editorler
Ali Altan YUCEL
Ulag ISIKLAR
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EDEBIYATTAN SINEMAYA SERBEST
BIR UYARLAMA: BATI CEPHESINDE YENI BIR
SEY YOK (IM WESTEN NICHTS NEUES, 2022)

Ali Altan YUCEL*

Giris

Edebiyat, sinema i¢in tiim uyarlanamaz taraflarina ragmen
vazgecilmez bir kaynaktir. Bir okur sevdigi bir edebi eserin ha-
yal ettiginden farkl olacagini bildigi halde beyaz perdede nasil
hayat bulacagini merak eder. Senaristin ve yonetmenin yorumu,
anlatim fikirleri, ¢ikardig1 veya ekledigi sahneler uyarlamay:
0zgiin eserden farkli, dolayisiyla gizemli kilar. Bu nedenle bir
eser sonsuz sayida uyarlamalara agiktir. Film dilinin zaman
igindeki degisimi de Ozellikle yeni nesil seyirci igin yeniden
uyarlama ihtiyacini dogurur.

Garp Cephesinde Yeni Bir Sey Yok, I. Diinya Savasi'nin bir ne-
sil lizerinde yarattif1 fiziksel ve zihinsel tahribati, Bati Cephe-
sine gonderilen bir Alman askerinin bakisgindan anlatan, yar1
otobiyografik bir romandir. Yazar Erich Marie Remarque, ese-
rini kendi savas deneyiminin yam sira cephedeki bir arkada-
sindan edindigi bilgilerden hareketle yazmigtir (Sarisayin, 2024,
s. 12). Ilk defa Almanya’da 10 Kasim 1928'de tefrika halinde, 29
Ocak 1929'da ise tek cilt olarak yayimlanan bu savas karsit ro-
man, Haziran 1930’da 1 milyon adet baskiya ulasarak biiytiik bir
iin kazanmigtir. Sonralar1 Nazi Almanya’sinda yasaklanan eser,

Dr. Ogr‘ Uyesi, Istanbul Beykent Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi,
Radyo, Televizyon ve Sinema (Ingilizce) Boliimii,
ORCID:0000-0001-7537-6908, altanyucel@yahoo.com
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10 Mayis 1933’te Berlin Opera Meydani'nda yakilan kitaplar
arasinda yer almustir (Sarisayin, 2024, s. 11). Giinlimiize kadar
50 dile gevrilmis olan Garp Cephesinde...'nin toplam baski ade-
dinin 20 milyon dolayinda oldugu tahmin edilmektedir (Sarisa-
yin, 2024, s. 17). Romanin ii¢ film uyarlamas: vardir. Ilki, yé-
netmen Lewis Milestone’un Garp Cephesinde Yeni Bir Sey Yok
(All Quiet on the Western Front, 1930) adli sinema filmidir.
Ikincisi, yonetmen Delbert Mann'in ayni adl televizyon filmi
Garp Cephesinde Yeni Bir Sey Yok’tur (All Quiet on the Western
Front, 1979). Ugiinciisii ise yonetmen Edward Berger’in Bat:
Cephesinde Yeni Bir Sey Yok (Im Westen nichts Neues, 2022) adh
dijital platform filmidir.

Bu boliim, yonetmen Edward Berger’in 2022 yapimi, Bat:
Cephesinde Yeni Bir Sey Yok (Im Westen nichts Neues) filmini konu
almaktadir. Film, hem ana akim hem de sanat sinemas: 6zellik-
leri tasimasi nedeniyle incelemeye uygun bulunmustur. Calis-
mada bu uyarlamanm anlatisal yeniliklerinin ortaya konmasi
amaclanmistir. Sonug olarak Berger’in filminin gorece sadelesti-
rilmis igerigine karsin, tematik vurgusu artirilmus, serbest bir
uyarlama oldugu varsayiminda bulunulmustur.

Calismanin bu Giris boliimiiniin ardindan Kuramsal Cerce-
ve boliimiinde Senaryoda Simetri, Aciliyet ve Geciktirim ile
Edebi Bir Eserin Sinemaya Uyarlanmasi, Bat: Cephesinde... nin
Sinopsisi alt baghiklarma yer verilmistir. Filmden bu ¢ercevede
elde edilen veriler Bulgular boliimiinde siralanmustir. Calisma,
Tartisma ve Sonug béliimleriyle sonlandirilmustir.

Kuramsal Cercgeve
Senaryoda Simetri

Senaryoda simetri, olay orgiisiiniin baslarindaki bir soziin,
eylemin veya sahnenin sonlarinda sonucu farkli olacak bir se-
kilde yinelenmesidir (Basol, 2010, s. 454). Bu sayede seyirci, ka-
rakterlerin benzer iki durum karsisindaki davraniglarini kiyas-
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lama imkani bulur. Simetri tematik, mekansal, iceriksel veya
metaforik olarak gerceklesebilir. Tematik simetride karakterin
filmin tematik yapisina kosut sekilde gerceklesen degisimi ser-
gilenir. Karakterin i¢cinde bulundugu benzer bir durumda ver-
digi farkli tepki ondaki degisimi gozler éniine serer. Ornegin
baslangicta belirli bir korkusu olan bir karakterin sonunda ben-
zer bir duruma diistiigiinde bu korkusunu yenmis oldugu go-
riiliir. Mekan simetrisinde tetikleyici olayin gerceklestigi meka-
na geri doniiliir ve ¢oziiliim burada gergeklesir. Ornegin ihmal
nedeniyle gerceklesen bir trafik kazasinda ailesini kaybeden bir
karakter kazanin sorumlusu olan kigiden intikamini kaza ye-
rinde alir. Igerik simetrisinde toplumun, aligkanhiklarin degisi-
mi s6z konusudur. Bagkarakter benzer bir durumda ayn tepki-
yi verirken digerleri farkli tepkilerde bulunurlar. Ornegin savas
oncesinde goriisleri ailesince desteklenen bir karakter savas
sonrasinda evine gazi olarak dondiigiinde ayni destegi goremez.
Burada karakterin kendisi aymi kalmis olsa da gegen siire zar-
finda toplum ile birlikte ailesi de degismistir. Metaforik simet-
ride filmde anlatilan ge¢mise dair bir olay karakterler tarafin-
dan benzer sekilde tekrarlanir (Basol, 2010, ss. 455-456). Orne-
gin baskarakter gelisen olaylarin sonucunda kendisini filmin
baglarinda anlatilan mitolojik bir dykiiniin 6znesi konumunda
bulur.

Bordwell ve Thomson filmde tekrarlanan her énemli unsuru
“motif” olarak adlandirirlar (1998, s. 81). Nesne, renk, mekan,
kisi, ses, hatta bir karakter 6zelligi gibi unsurlarin tiimii filmde
birer motif olarak kullanulabilir. Motifler paralellik kurulmasin-
da yardimci olabilir (Bordwell ve Thomson, 1998, s. 81). Chion
da “yinelemeler”in anlatmnin etkinligi i¢in énde gelen yéntem-
lerden biri oldugunu dile getirir (2003, s. 215). Yinelemeler anla-
t1 icin 6nemli bazi bilgilerin seyirciye hatirlatilmasini saglar.
Filmin degisik boliimleri arasinda bag kurarak birlik saglar
(Chion, 2003, s. 215).
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Simetri, senaryoda hazirlik ve sonug (preparation and after-
math) islevlerini de goriir. Hazirlik sahnesi dramatik bir sahne
oncesinde seyircinin ve/ veya karakterin bu sahneye hazirlan-
masini saglar. Sonug sahnesi ise sonrasinda seyircinin ve/ veya
karakterin bu dramatik sahneyi sindirmesini saglar (Howard ve
Mabley, 1993, s. 70). Ciinkii seyirci filmde bir sonug sahnesiyle
karsilastiginda o sahnenin hazirlik sahnesini hatirlar. Boylece
olay orgiisiine etkin bir sekilde katilmis olur ve karakterle 6z-
deslesir (Basol, 2010, s. 451). Hazirlik, anlatida gerceklesecek
olan olaylar: inanilir kilan veya 6nceden sezdiren bir tekniktir.
Bir hazirlik sahnesi rastlantisal goriinse dahi seyirciyi bilingli
olarak daha sonraki bir asamaya hazirlar (Miller, 2016, s. 73).
Ornegin Er Ryant Kurtarmak (Saving Private Ryan, Spielberg,
1998) filminin sonlarinda, képriiniin savunulmasindaki cepha-
ne ikmal gorevi takimin {irkek iiyesi Upham’a verilir. Ancak
Upham catismanin ilerleyen safhalarinda korkusuna yenik dii-
serek oldugu yerden kimildayamaz. Uzerinde cephane oldugu
halde ikmal yapamamasi baz1 takim arkadaglarinin hayatlarinm
kaybetmelerine neden olur. Gz gore gore gerceklesen bu trajik
olay seyircinin yasadig1 i¢ catismay1 koriiklese de seyirci tara-
findan garipsenmez. Ciinkii bu sonucun hazirhig Upham’in ka-
rakterinin film boyunca sergilenmesiyle yapilmistir. Burada
Upham'in tiirkekligini agiga ¢ikaran davramiglarini igeren tiim
sahneler hazirlik, cephaneleri tiikenen takim arkadaslariin ha-
yatlarini kaybettikleri sahneler sonugtur. Bu tiir sahneler seyir-
cinin ilgisinin istenilen yerde tutulmasim ve katilimini saglar
(Howard ve Mabley, 1993, s. 71).

Senaryoda Aciliyet

Zaman, anlatida kullanilabilecek olan en énemli engellerden
ve dolayisiyla ¢atisma kaynaklarindan birisidir. Zamanin smir-
hihigr veya aciliyet anlatiya bir cerceve saglar; senaryoda baski
unsuru olusturarak seyircide merak ve gerilim yaratir (Basol,
2010, s. 275). Senaryoda oykiiniin doruk noktasinin bir zaman
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siir1 tarafindan zorlandigr durumlar zaman kilidi (time lock)
olarak adlandirilir. Bu durumda 6ykii, karakterlerin zamana tii-
kendigi i¢in sona erer (Dramatica, 2025). Jules Verne’in 80 Giin-
de Devri Alem romani buna iyi bir 6rnektir (1873/ 2023). Roma-
nin bagkarakteri Fogg diinyanin ¢evresini 80 giinde dolasabile-
cegine dair bir iddiaya girer. Aciliyet kullaniminda engeller sii-
renin sonuna kadar siirdiiriilmelidir. Aksi halde olayin énemi
azalir ve seyirci hayal kirikligina ugrar (Basol, 2010, s. 275). Ni-
tekim Fogg da usag1 Passepartout sayesinde iddiay1 bulusma
yerine son anda yetiserek kazanir.

Elbette zaman kilidinin yalnizca doruk noktasma yonelik
kullanilmas: sart1 yoktur. Makro bir kullanimin yani sira filmin
istenilen sahnelerinde zaman Kkilitleri mikro olarak da kullani-
labilir. S6z gelimi baskarakter asil amacina giden yolda kiigiik
capli baska pek ¢ok zaman kilidi dahilinde miicadele verebilir.
Bu zaman ne denli kisa ve engel ne denli zorsa olaymn ¢ekiciligi
de o denli artar.

Diger taraftan senaryoda baskarakterin karsisindaki engelle-
ri agmasi i¢in smurli bir zamaninin olmasi ayni zamanda bir ge-
rekliliktir. Aksi halde 6liim vb. disindaki engelleri nasil olsa bir
giin ¢6zme ihtimali olabilir. Bu durum seyircinin ilgisini yitir-
mesine yol agar (Basol, 2010, s. 275).

Senaryoda Geciktirim

Geciktirim (suspense) seyircinin zor durumlardaki karakter-
lerin olasi sonlar1 hakkinda hissettigi belirsizlige dayarr. Bu
belirsizlik seyircide kaygiy: tetikleyerek gerilim (tension) yaratir
(Cawgill, 2007, s. 112). Ryan (2001) olay orgiisiinde yaratilan
geciktirimi dort tiire ayirir:

1. Ne Geciktirimi: Sonra ne olacak (s. 143)?

2. Nasil Geciktirimi: Nasil olmus (s. 144)?

3. Kim Geciktirimi: Kim yapt (s. 144)?

4. Geciktirimotesi: Nasil sona erecek (s. 145)?

15
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Senaryoda geciktirim gesitli dramatik yazim araglarryla olus-
turulur. Bu araclardan biri dramatik ironidir (dramatic irony).
Dramatik ironi, seyircinin filmdeki en az bir kisinin bilmedigi
bir seyi 6grendiginde ortaya ¢ikan durumdur (Howard ve Mab-
ley, 1993, s. 69). Daha 6nce bahsedilen hazirlik ve sonug (prepara-
tion and aftermath) gibi, benzer islevli araglar olan ekme ve dde-
me (planting and payoff) de geciktirim yaratabilir. Ekme, bir soz,
jest, kostiim, dekor, aksesuar veya bunlarin bir bilesiminin kul-
lanimiyla gerceklestirilebilir. Genellikle dykiiniin ¢oziiliimiine
yakin bir noktada karakterlerin ve seyircinin durumu degisti-
ginde bu ekilmis dgeler yeni bir anlama kavusur. Boylece ddeme
gerceklesmis olur (Howard ve Mabley, 1993, s. 72). Ornegin bir
karakter, otomobilini “PARK YASAK” tabelas1 olan bir yere
park eder. Buradaki tabela ekme islevindedir. Otomobilin trafik
ekibince ¢ekilmesiyse bunun 6demesidir.

Gelecek ogeleri ve bildirme (elements of the future and adverti-
sing) de geciktirim yaratan araglardir. Gelecek 6geleri, karakter-
lerin umutlar1 ve korkularidir. Beklentiler, hayaller, onseziler,
kehanetler, vaatler, siipheler, planlar, uyarilar, inanglar, 6zlem-
ler tiimiiyle gelecek ogeleridir (Howard ve Mabley, 1993, s. 75).
Bildirme ise karakterlerin ileride deneyimleyebilecegi, gercekle-
sebilecek bir olayin seyirciye oOnceden haber verilmesidir
(Howard ve Mabley, 1993, s. 74). Kosut kurgu (parallel editing),
yani iki ya da daha fazla ilgi merkezi arasinda gidip gelme (Ari-
jon, 1976, s. 6), geciktirim yaratan bir baska aractir. Clinkii bir
eylem veya olay sona ermeden digerine gecilir (Sobchack ve
Sobchack, 1987, s. 126). Geciktirimi doguran, iste bu askida kal-
ma durumudur.

Edebi Bir Eserin Sinemaya Uyarlanmasi

Edebiyatin ve sinemanin anlati yetilerindeki farkliliklar,
uyarlamanin tam bir sadakatle gerceklestirilmesini engelleme-
sine karsin senaristin yaraticiligini destekler. Asil mesele filmin
oncelikle gorsel, edebiyatin ve dramanin ise sozel iletisim arag-
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lar1 olmalaridir (Sobchack ve Sobchack, 1987, s. 313). Filmde so-
yut diistince ve fikirler yazida oldugu kadar acik bir bi¢imde
ifade edilemez (Arijon, 1991, s. 4). Bu ve benzeri sorunlara yara-
tic1 ¢oziimler bulmak senaristin asli gorevlerinden biridir. S6z
konusu olan bir roman uyarlamas: ise senarist cogunlukla eseri
ozetlemek durumunda kalir. Kimi kisimlarin, karakterlerin ve-
ya olaylarin ¢ikarilmasi, bazi1 okuyucular: hayal kirikligina ug-
ratmasinin Otesinde, giiciinii uzunlugundan alan eserler igin
olumsuz sonuglar dogurabilir (Sobchack ve Sobchack, 1987, s.
320). Uyarlama 6zgiin esere sadik kalinarak veya serbest bir se-
kilde yapilabilir. Senarist anlatim1 desteklemek adina romanda
yer almayan karakter veya sahneleri senaryosuna ekleyebilir.

Bati Cephesinde...'nin Sinopsisi

1. Diinya Savasi'min Bati Cephesi'nde Alman ve Fransiz as-
kerleri arasinda kiran kirana bir siper savas: stirmektedir. Burada
savaganlardan biri olan Alman er Heinrich Gerbel’in naasin son-
rasinda diger asker cesetleri arasinda goriiriiz. Toplu mezara
gomiilmeleri 6ncesinde sehit askerlerin iiniformalar: ¢ikartilarak
bir kenara yigilir. Uniformalar orduya nakledilir, yikamr, kurutu-
lur ve onarilir. Alman lise 6grencisi Paul Baumer izin belgesine
sahte imza atarak arkadaslar1 Ludwig, Franz ve Albert ile birlikte
orduya kaydolur. Paul’e verilen {iniforma sehit er Gerbel inkidir.
Paul ve arkadaslar1 asker olmanin biiyiik heyecan icindelerdir.
Bat1 cephesine nakledilirlerken yolda bir askeri hekim yaralilar
icin konvoydaki cemselerden ikisine el koyar. Paul ve arkadasla-
rimin takimu kalan yolu yiirtimek zorunda kalirlar. Yolda zehirli
gaz bombardimanina ugrarlar. Cepheye vardiklarinda siperde
birikmis yagmur suyunu tahliye ederler. Gece siperdeyken bir
kursun Paul'un migferini tepesinden delip gecer. Gece boyu sii-
ren siddetli bombardiman sonucu sigmaklar1 ¢oker. Toprak al-
tinda kalan Paul sabah arkadaslar tarafindan kurtarilir. Siperde
Olmiis askerlerin kiinyelerini toplamakla gorevlendirilen Paul,
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Olenler arasinda arkadasi Ludwig’i bularak derin bir tiziintii ya-
sar. 18 ay sonra savunma bakam Matthias Erzberger yalnizca 6n-
ceki haftada 40.000'in tizerinde Alman askerinin hayatim kay-
betmis oldugunu dgrenir.

Paul cephede edindigi arkadas: Kat ile birlikte bir Fransiz
cift¢isinin kiimesinden bir kaz galarlar. Arkadaslariyla birlikte
ziyafet cekerler. Franz, ordugdhin yakinindan gegen Fransiz
koyliisii kizlarla gider. Kat Paul’e esinden gelen mektubu oku-
tur. Franz gece yatakhaneye boynunda kizlardan birinin egar-
biyla doner. Paul ve arkadaglari, Kat'in énderligindeki bir man-
ga halinde 6nceki giin varmasi beklenen 60 kisilik, kiigiik bir
acemi boliigiinii aramaya ¢ikar ve tiimiinii birden bir tren han-
garinda 6lii bulurlar. Gaz maskelerini erken ¢ikardiklari igin
hayatlarin1 kaybetmislerdir.

Erzberger onderligindeki Alman heyeti tren ile Compiegne,
Fransa’ya gider. Alman General Friedrichs, Binbasi Von
Brixdorf'a Fransa’'ya gonderdigi heyete ragmen ateskese karsi
oldugunu dile getirir. Paul ve arkadaglar1 6n cepheye geri yolla-
nir. Alman ve Fransiz heyetleri bir tren vagonunda goériistirler.
Fransiz Maresal Ferdinand Foch ateskes i¢in sartlarini sunar ve
Alman heyetine 72 saat siire tamr. Cephede Alman askerleri sal-
dirtya gegerler. Biiyiik kayiplar vererek Fransiz siperlerine ulasir-
lar. Siperi ele gegirmelerinin ardindan gelen bir Fransiz tank kafi-
lesi tarafindan geri piiskiirtiiliirler. Fransizlar kacan Alman as-
kerlerini lav silahlariyla atese verirler. Albert de burada yanarak
can verir. Alman heyeti Fransizlarin miizakereden ziyade sarth
teslim sunduklarini anlar. Erzberger, Fransizlarin sartlarimin
miittefiklere telgraf ¢ekilmesini emreder ve baris ilaninda 1srarci
olur. Bu esnada cephede geri ¢ekilen Alman askerleri Fransiz sa-
vas ucaklarinin bombardiman altindadir. Paul i¢ine yuvarlandi-
81 bir hendekte bir Fransiz askerini 6ldiiriir. Oldiirdiigii askerin
kimligini ve aile fotografini gérdiigiinde derin bir vicdan azabi
duyar. Paul ordugaha ulastiginda baris goriismelerinin stirdii-
ginil Ogrenir. Yarallar arasinda arkadas: Tjaden'i bulur. Tjaden,
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Franz'in esarbimi Paul’e verir. Franz olmiistiir. Tjaden kangren
olan bacagim kaybedecegini bildigi icin eline gecirdigi bir catalla
bogazini deserek oracikta intihar eder.

Ertesi giin Erzberger Maresal Foch’dan halkini bagislamasin
dilese de Foch'un merhamet edecek hali yoktur. Alman heyeti
antlasmay1 caresiz imzalar. Baris 6 saat icinde, 11. aymn 11. gii-
niiniin 11. saatinde yiiriirliige girecektir. Friedrichs 6fkelidir ve
ategkes yiiriirliige girmeden 6nce Alman gururunu yeniden ka-
zanmak {izere son bir saldir1 planlamaktadir. Paul ve Kat daha
once kaz caldiklar1 kiimese tekrar giderler. Bu defa ellerine ge-
cirebildikleri birka¢ yumurtayla ¢ift¢inin elinden kil pay1 kurtu-
lurlar. Ancak cift¢inin oglu, Katt ormanda tek basmayken ya-
kalayarak karnindan vurur. Paul yaralanan Kat1 sirtinda gay-
retle tagir. Ordugéaha vardiklarinda daha kisa siire 6nce yolda
sohbet ettigi dostunun 6lmiis oldugunu hekimden saskinlikla
ogrenir. General Friedrichs ateskes saat 11’de yiiriirliige girme-
den 6nce Fransizlara karsi son bir saldir1 emri verir. Saldiriya
gecen Almanlar Fransizlar gafil avlarlar. Paul artik tiim duygu-
larini yitirmis bir halde savasmaktadir. Bir Fransiz eriyle bogus-
tugu sirada yuvarlandig: sigimakta baska bir Fransiz eri tarafin-
dan sirtindan siingiilenir. Tam da bu anin hemen sonrasmnda
ateskes yiirtirliige girer.

Cocuk yasta bir Alman ere, dlen askerlerin kiinyelerini top-
lama gorevi verilir. Siperde kiinyeleri toplayarak ilerleyen er
sira Paul’e geldiginde onun kiinyesini almak yerine boynunda-
ki esarb1 alir. 4 yil siiren savasta cephe hatt1 neredeyse hi¢ hare-
ket etmemistir. Bu siperlerde 3 milyondan fazla asker, I. Diinya
Savasi'nda toplam 17 milyon insan hayatin1 kaybetmistir.

Bulgular
Bati Cephesinde...’de Simetri

Bati Cephesinde...’de igerik simetrisi érnekleri goriilmektedir.
Acilistaki muharebe sekansinda odaklandigimiz er Heinrich
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Gerbel’dir. Sonrasinda Gerbel'in naasim diger asker cesetleri
arasinda goriiriiz. Sehit askerlerin tiniformalar:1 organize bir ge-
kilde toplanarak yiginlar halinde orduya nakledilir, yikamr ve
onarilir. Dikimevindeki dikis makinelerinden birinde onarilan
uniforma sehit er Gerbel’e aittir. Sonrasinda bu tiniforma ordu-
ya yeni katilan Paul Baumer’e verilir. Sonunda Paul de sehit
olur. Baslarda Paul siperde 6lmiis askerlerin kiinyelerini topla-
makla gorevlendirilir. Paul'un &liimiinden sonra ayni gorev
bagka bir ere verilir. Ancak bu er, Paul'un kiinyesi yerine esar-
bimi alir. Kat, Paul ile gittikleri bir iftlikten bir kaz calar. Ikinci
denemelerinde Paul ancak birka¢ yumurta ¢alabilir. Ciftginin
elinden yine kil pay1 kurtulsalar da, bu defa ¢ift¢inin oglu Kat’1
ormanda yalniz basmayken yakalar ve vurur.

Bati Cephesinde...’de Aciliyet

Aciliyet Bati Cephesinde...’nin geneline yayilmistir. Askerler
verilen emirleri ivedilikle yerine getirmeli, cephede hayatta ka-
labilmek icin acele etmelidirler. Askeri hekim goézetimindeki 40
yaraliy1 acilen hastaneye nakletmelidir. Savunma bakani Matt-
hias Erzberger barisin ivedilikle saglanmasi igin ¢abalamaktadir.
Kat ve Paul hirsizlik yaptiklar: kiimesten bir an énce kagcmali-
lardir. Paul vurulan arkadas: Kat1 bir an 6nce ordugaha yetis-
tirmelidir.

Filmde zaman kilidi érnekleri de yer almaktadir. Fransiz he-
yeti ateskes sartlarinin kabulii i¢in Alman heyetine 72 saat siire
tanir. Ateskes Alman heyetinin antlasmay1 imzalamasimdan 6
saat sonra yiiriirliige girecektir.

Bati Cephesinde... de Geciktirim

Bati Cephesinde...’nin biitiiniinde ne geciktirimi 6rneklerine
rastlamak miimkiindiir. Seyirci orduya katilmaya can atan Paul
ve arkadaslar ile tanistig1 andan itibaren akibetlerini merak
eder.
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Filmde dramatik ironinin birincil 6rnegi Paul ve arkadasla-
rinin orduya katilmadan once savas hakkindaki goriisleridir.
Orduya yeni katilanlar kendilerine sehitlerin tiniformalarinin
verildiginden habersizlerdir. Ciftci baslangicta Kat ve Paul'un
kiimesine girdiklerinden habersizdir. Paul cift¢inin oglunun
ormanda Kat1 vurdugunu bilmez. Ategkesin ytiriirliige girmesi
oncesinde Fransizlar Almanlarin son bir saldiriya gectiklerin-
den habersizlerdir.

Filmdeki ilk hazirlik 6rnegi er Gerbel’in savasip sehit oldu-
gu agilis sekansidir. Onun {iniformasmi devralan Paul'un so-
nunda sehit olmasi sonugtur. Paul ve arkadaslarinin orduya ka-
tilmadan 6nceki savasa yonelik tutumlar1 hazirlik, katildiktan
sonrakiler ise sonugtur. Alman Savunma Bakani Erzberger’in
verdikleri agir kayiplarla ilgili sozleri hazirlik, miizakeredeki
ateskes talebi sonugtur.

Filmin ilk ekme 6rnegi agilistaki sehit askerlerin tiniformala-
rmin toplanmasidir. Bunlarin yeni katilanlara verilmesiyse
O0demedir. Franz'in Fransiz kizdan hatira olarak aldig1 esarp
ekme, askerler sehit oldukca esarbin el degistirmesi 6demedir.
Cift¢inin oglunun kiimesten kagan Paul ve Kat'in peslerinden
bakis1 ekme, Kat't vurmasi 6demedir.

Filmdeki gelecek 6geleri sdyle siralanabilir: Paul ve arkadas-
lar1 orduya katilmalari éncesinde askerlikle ilgili gerceklikten
uzak hayaller kurarlar. Kat'm esi mektubunda savasin yakinda
bitecegi beklentisini dile getirir. Baris gorlismelerinin siirdiigii-
nii duymus olan Alman askerleri gece bu haberi kutlarlar. Paul
cukurda oldiirdiigii Fransiz askerine ailesi i¢in s6z verir. Paul
Kat’a savasin bitisine yakin 6lmek istemedigini dile getirir.
Ategkes antlasmasinin imzalanmasi sonrasinda Kat ve Paul ge-
lecek ile ilgili planlari {izerine konusurlar.

Filmde bildirme 6rnekleri de yer almaktadir. Fransiz heyeti
Alman heyetine ateskes icin 72 saatlik siire tanir. Kat Paul’e “Bir
giin hepimiz dlecegiz.” der. Fransiz heyeti ateskesin antlasma-
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nin imzalanmasindan 6 saat sonra yiiriirliige girecegini duyu-
rur.

Filmde kosut kurgu kullanilmigtir. Cephedeki karakterler,
General Friedrichs ve ateskes heyetlerinin dykiileri kosut olarak
anlatilir.

Filmde nasil geciktirimi yer almaktadir. Paul baslangicta
Kat'in oglunun ve tren hangarinda buldugu acemi kiigiik bolii-
gilin nasil 6ldiiklerini, Franz'in Fransiz kiz ile olan birlikteliginin
nasil gectigini bilmez.

Filmde kim geciktirimi yoktur. Paul’'un gukurda oldiirdiigii
Fransiz askerinin kimligini merak etmesi hizlica sonuglandig:
i¢in geciktirim yaratmaz.

Bati cephesinde...’nin sonu geciktirimoétesi icermektedir. Se-
yirci sona yaklagtik¢a, Paul’un ategkese kadar hayatta kalip ka-
lamayacagin artan bir sekilde merak eder.

Bati Cephesinde...'nin Uyarlamasindaki Yenilikler

Milestone’un 1930 ve Mannin 1979 yapimu filmleri romanin
icerigine sadik uyarlamalardir. Berger’in 2022 tarihli uyarlama-
sinda romanin igeriginin eksiltilmis, filme yeni karakter ve sah-
nelerin eklenmis oldugu goriilmiistiir. Filmde Kantorek ve
Himmelstoss karakterlerine, askerlerin egitimine, bagkarakterin
izne gelisine ve hastaneye yatisina yer verilmemistir. Romanda
olmayan, Alman General Friedrichs ve Binbag1 Von Brixdorfun
gorlismeleri, Alman ve Fransiz heyetlerinin ateskes miizakere-
leri bir kosut 6ykii olarak eklenmistir. Filmdeki sehit iiniforma-
larinin toplanip, yikanip, onarildiktan sonra orduya yeni kati-
lanlara dagitilmasi ve ateskes dncesi son Alman saldiris1 sahne-
leri de romanda bulunmamaktadir.

Milestoneun 1930 yapimu filminin olay orgiisii roman ile
bazi farkliliklar gosterir. Ornegin film cephe yerine Paul ve ar-
kadaslarinin lisedeki giinleriyle acilir. Romanda arkadaslari
Kemmerich’i hastanede ziyaret ettikleri kisim baslardayken,
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filmde ortalardadir. Mann'in 1979 yapimi filmi romanin olay
orgilistiyle uyumludur. Berger’in 2022 yapimu filminde romanin
dramatik 6geleri serbest bir bicimde yeniden diizenlenmis, olay
orgiisiit ve kimi olaylar1 degistirilmistir. Ornegin romanda
Kemmerich'in 6liimiinden sonra siirekli el degistiren ¢izmeleri-
nin yerine filmde Franz'm Fransiz kizdan hatira olarak aldig:
esarb1 ge¢mistir. Romanda ti¢ Fransiz kizla yiyecek karsihigi go-
rismeye ii¢ arkadas giderken, filmde kizlarin yanina yalnizca
Franz gider ve yiyecek gotiirmez. Romanda bir Fransiz askeri
Paul’iin saklandig1 cukura diiser, kayarak Pauliin iizerinde kalir
ve Paul onu bigaklayarak o6ldiiriir. Filmde Fransiz askeri tiifegiy-
le Paul’e nisan alirken ¢ukura diiger ve tiifegine erismeye calisir-
ken Paul onu bicaklayarak ¢ldiiriir. Romanda Kat cephe gerisin-
de vurulur. Filmde Kat, kiimesinden hirsizlik yaptiklar ¢iftcinin
oglu tarafindan vurulur. Romanda, Pauliin vuruldugu giin bii-
tiin cephenin sessiz olmas1 nedeniyle resmi tebliglerde bati cep-
hesinde yeni bir hadise olmadig: yazilir. Filmde sehit kiinyelerini
toplayan geng er, Paul'iin kiinyesi yerine esarbin alir.

Tartisma

Filmde endiistriyel savasin dongiisel yapis1 anlatilmakta, bu
doéngii kavrami simetrik sahnelerle vurgulanmaktadir. $ehit-
lerden toplanan tiniformalar, isleyisleri makineli tiifegi andiran
dikis makineleriyle onarilarak orduya yeni katilanlara dagtilir
ve sonrasinda onlar da sehit olur. Diger yandan “yinelemeler”
filmde bir seylerin degistigini gosterebilmenin etkin bir yoludur
(Chion, 2003, s. 216). Baslarda Paul’e verilen sehit kiinyelerini
toplama gorevi Paul’iin 6liimiinden sonra baska bir ere verilir.
Ancak bu er, Paul’'un kiinyesini almayr umursamaz, yalnizca
esarbini alir. Oliimiin normallestigi bu ortamda sehit diismiis
bir erin kimligi artik 6nemsizdir. Paul ve Kat daha énce bir kaz
caldiklar: kiimese tekrar giderler. Ancak bu defa cift¢inin oglu
Kat'1 ormanda vurur.
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Romandaki karakterlerin savasin sona erecegi vakti bekle-
yisleri ii¢ filmde de vardir. Ancak Berger’in filminde zaman ana
catisma unsuru olarak kullanilmistir. Savunma Bakani Matthias
Erzberger ateskesin ivedilikle ilan edilmesi i¢in ¢abalamaktadir
ve her an cephedeki askerlerin hayatlar1 adina diken iistiinde-
dir. Burada karsilikli bir aciliyet yaratilmistir. Miizakere siire-
cinde zikredilen siirelerle yaratilan zaman Kkilitleri bu aciliyeti
besler. Paul de ateskesin devreye girmesinden yalnizca saniye-
ler 6nce 6liimctil bir sekilde siingtilenir.

Filmin yapis1 geciktirim {izerine kuruludur. Filmde kullani-
lan hazirlik, ekme, gelecek Ogeleri, bildirmeler ve kosut kurgu
seyircinin merakini artirmaktadir. Franz’'in Fransiz kizdan hati-
ra olarak aldig1 esarbin her el degistirisi seyircide esarbin yeni
sahibinin de 6lecegi kaygisini uyandirir. Eserin aslinda bu motif
Kemmerich’in ¢izmeleri ile yaratilmistir. Miizakere heyetleri ve
cephedekiler arasindaki kosut anlatim filmin temel geciktirim
kaynagidir. Parcalanmis anlati daima bir i¢ endiseyi ve siiren
gerilimi yansitir (Biro, 2011, s. 73). Romanda ve ilk iki filmde ise
sinirh sayida geciktirim goriinmektedir. Ornegin romanin ve
Mann’in 1979 tarihli filminin yer yer geriye doniislii anlatim1 ne
geciktirimi olusturur. Ciinkii geriye doniis dramatik akis1 kesen
bir aractir (Basol, 2010, s. 374) ve bu kesinti olaylarin askida kal-
masina neden olur. Milestone’un 1930 yapimu filminde Paul’un
bandaj odasina goétiiriildiigii sahne de ne geciktirimi icerir. Bu
odaya gotiiriilen hastalar geri dénemedigi icin seyirci bu sah-
nede Paul’un hayat1 i¢in endiselenir ve meraklanur.

Filmin uyarlamasinda romanin dramatik ogeleri, olay 6rgii-
sii ve kimi olaylar1 serbest bir bicimde yeniden diizenlenmis
veya degistirilmistir. Romanin kimi yan karakterleri ve olaylar1
¢ikarilmig, filmin temasini destekleyen, romanda olmayan ka-
rakterler ve olaylar eklenmistir. S6z gelimi, filmde yer verilme-
yen, askerlerin egitimi, baskarakterin tedavisi ve izne gelisi ki-
simlar1 savasin cephe disindaki etkilerine dairdir. Filme eklenen
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Alman General Friedrichs ve Binbasi Von Brixdorf karakterleri-
nin goriisme, Alman ve Fransiz heyetlerinin ateskes miizakere
sahneleri ise savas-baris karsithgina yoneliktir. General Fried-
richs savastan, Savunma Bakani Matthias Erzberger baristan
yanadir. Dolayisiyla filmde romanin igeriginin sadelestirilmesi-
ne karsin, odak alaninin daraltilarak tematik vurgunun artiril-
dig1 goriilmektedir.

Filmde, eserin en dramatik yeri olan, Paul’iin ¢ukurda bir
Fransiz askerini 6ldiirdiigii sahnede yapilan degisiklik (Fransiz
askerin ¢ukura diisiisii 6ncesinde tiifegiyle Paul’e nisan almasi)
seyircinin goéziinde Paul’iin glinahin1 azaltma islevindedir.
Benzer sekilde, 1930 yapimi Milestone filminde Paul’e ilk sald-
ran Fransiz askerdir. 1979 yapimi Mann filmindeyse, tipki ro-
mandaki gibi Fransiz asker ¢ukurdaki Paul’den habersizdir ve
Paul onu dogrudan bigaklar. Burada Paul kimliksiz bir diisman
askerini 6ldiirmenin 6tesinde, bir esi ve kizi olan, matbaaci
Gérard Duval1 6ldiirmenin derin vicdan azabini duyar. Kargit
bir bicimde, Paul sonunda cephede o6ldiigiinde boynundaki
kiinyesi bile alinmaz. Romanin sonunda bu mesaj daha dogru-
dan iletilir. Cephedeki tek bir erin 6liimii resmi tebliglere gir-
meye deger bulunmamustir. Bir insanin hayati birey i¢in ne den-
li degerliyse savas igin o denli degersizdir.

Sonug

Filmde “endiistriyel savasin dongiisel yapis1” konu edilmek-
te, bu diisiince simetrik sahnelerle vurgulanmaktadir. Filmin
ana ¢atisma kaynag zamandir. Tiim dramatik yap: aciliyet ve
geciktirim {izerine kurulmustur. Onceki iki filmin aksine bu
filmin uyarlamasinda romana sadik kalmmamistir. Sonug ola-
rak, Berger’in Bat: Cephesinde Yeni Bir Sey Yok (Im Westen nichts
Neues, 2022) filminin gorece sadelestirilmis icerigine karsin, te-
matik vurgusu artirilmis, serbest bir uyarlama oldugu varsayi-
labilir.
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OZGUN BIR SINEMASAL ANLATI:
DUNKIRK

Burak BUYAN"

Giris

1940 yilinda Fransiz limani Dunkirk'te sikismis miittefik as-
kerleri, Nazi Almanyasi'nin kusatmasindan olagandistii bir de-
niz tahliyesiyle kurtarilmistir. Dokuz giinliik catismaya katilan
askerlerin, denizcilerin, hava kuvvetleri mensuplarmin ve sivil-
lerin yasadiklari, filmin ana konusunu olusturur. Film, alisila-
gelmis savas filmlerinin aksine, diismani dogrudan gostermez
ve hikayeyi bireysel kahramanliklar iizerine degil, hayatta kal-
ma miicadelesi ve gerilim iizerine kurar.

Nolan, bu biiyiik tahliye operasyonunu kara (bir hafta), de-
niz (bir giin) ve hava (bir saat) olmak tizere {i¢ farkli zaman di-
limi ve bakis agisindan, paralel kurguyla sunar. Bu yapz, izleyi-
ciye olayin farkli boyutlarin1 ayni anda deneyimleme firsat1 su-
nar ve gerilimi artirir.

Christopher Nolan'in imzasi, Dunkirk’te belirgin bir sekilde
hissedilir. Yénetmen, karmasik kurgu ve zamana miidahale ko-
nusundaki ustaligini bu filminde de ispatlar. Diyaloglarmn mi-
nimumda tutuldugu filmde, gorsel anlatim ve ses tasarimi 6n
plana ¢ikar. Nolan, izleyiciyi adeta olaylarin icine gekerek, as-
kerlerin yasadig caresizligi ve baskiy1 hissettirmeyi amaglar. Bu
nedenle, filmi izlerken kendinizi bir askerin yerinde ve savas
alninda gibi hissedebilirsiniz.

Prof., istanbul Beykent Universitesi, Het’i§im Fakdiltesi, Gorsel Ilet’ig.im Tasarmm
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Nolan'in amaci belirli karakterlerin ge¢misini anlatmaktan
ziyade, toplu bir hayatta kalma miicadelesini ve savasin genel
atmosferini yansitmaktir. Bu yaklasim, filmi daha ¢ok bir geri-
lim filmi haline getirir ve geleneksel savas dykiilerinden ayirir.

Bu yazida tarihsel baglam ve icerikten ziyade Nolan'in kendi
deyimiyle “zaman takintisi’”ndan yola ¢ikarak gelistirdigi anla-
tim tarzi, yarattig ses ve goriintii evreni ele alinmistir. Bu yakla-
simla Christopher Nolan'in filmde ne anlattigindan ziyade nasil
anlattign onem kazanir. Ug farkhi zaman diliminin kesismesi, ii¢
farkli noktadan baslayan oykiileme, ses efektinde kullanilan She-
pard tonu ve gamimn filmin temposunu belirleyecek sekilde kur-
guya da uyarlanmasi, Nolan'in saatinden ¢ikan tik-taklarin Hans
Zimmer'm besteledigi film miizigine kilavuzluk etmesi, bir savas
filmi igin sira dis1 olarak kabul edebilecegimiz 6gelerin yer aldig:
ses tasarimi filmin 6ne ¢ikan farkli anlatim yontemlerini olus-
turmaktadir. Ayrica filmde gerilim dolu akis sirasmnda gozden
kacabilecek sembol ve egretilemeler ¢oziimlenmeye calisilmistir
(“Christopher Nolan, filmlerindeki...”, 2023).

Kuramsal Cerceve

Bu ¢alismada, bir yaratic1 yonetmen olarak Christopher No-
lan’in kendine 6zgii hikdye anlatma tarzi, filmlerinin temelinde
yer alan zaman ile ilgili diizenlemeleri kuramsal olarak belirle-
yici ve siurlayicidir. Anlatilan konudan bagimsiz olarak anla-
tim yontemi ve klasik sinemasal anlatidan farkliliklar1 arastir-
manin temelini olusturur. Bunlarin disinda kalan unsurlar goz
ard1 edilerek sinemasal dile ve senaryoya kilavuzluk eden, ma-
tematik ve geometrik Ogelerin nasil kullanildigina odaklanil-
maktadir.

Bulgular

Christopher Nolanin yonettigi Dunkirk filmindeki baslica
bulgular sunlardir:
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* (Cok boyutlu bakis agis1, zaman atlamasi ve paralel anlati-
larin kullanima.

* Az diyalog kullanimi, agirlikli olarak gorsel ve isitsel an-
latim.

¢ Kisith ve 6znel kamera agisi.

* Film miizigi ve ses tasarimi. Shepard Tonu.

» Karakter gelisimine yer vermeme.

e Aks kirilmasi.

* Sembol ve egretilemelerin kullanima.

Tartisma
Cok Boyutlu Bakis Acisi, Zaman Atlamasi ve
Paralel Anlatilarin Kullanim
Christopher Nolan sinemanin zamanu ileri geri alabilme, ya-
vaglatip hizlandirabilme, zamanin disina ¢ikabilme imkanindan
yararlanmustir. Filmlerinde dogrusal olmayan kurguyu tercih
eder. Ayni olay: farkli bakis agilarmdan tekrarlayarak verir. Kug-
kusuz bu nedenle Memento, Inception ve Interstellar érneklerin-
de oldugu gibi temas1 hafiza da olsa, riiya da, uzay da olsa, olsa
filmlerinin temel isleyisinde zaman vardir. Dunkirk filminde ge-
nis bir alanda cereyan eden savasi insani 6lgekte yansitirken fark-
1 zaman ve mekanlar arasinda gegis yaparak aktarir.
Nolan, Dunkirk'te {i¢ farkli zaman ¢izgisini ustaca i¢ ice ge-
girir;
* Sahilde bir hafta: Karada mahsur kalan askerlerin ¢aresiz
bekleyisi.
* Denizde bir giin: Tahliyeye gelen sivil gemilerin yolculu-
gu.
* Havada bir saat: Gokytiziinde Alman ugaklariyla savasan
pilotlarin miicadelesi.
Bu {i¢ anlati, farkli hizlarda ilerler ve filmin sonunda drama-
tik bir sekilde birlesir. Klasik anlatilarda genellikle dogrusal bir

31



Burak Buyan

zaman akisi tercih edilirken, Nolan bu yapiy: kirarak olaylara
¢ok boyutlu bir bakis agis1 sunar ve gerilimi katmanli bir sekilde
insa eder. Bu, izleyicinin farkl karakterlerin ve mekanlarin de-
neyimlerini ayni anda hissetmesini saglar.

Ug hikayeyi bir araya getirecek bir senaryo denerken “Kar-
topu Etkisi” olarak adlandirdii metodu dener. Bir hikaye zir-
veye dogru yiikselirken digeri yeni olusmaya baslar. Bir digeri
ise son asamasina girer. Aslinda ses kusaginda Shepard Tonu
teknigi ile yaratilan siirekli ytiikselis hissini gorsel diizenlemeye
zekice uyarlar. Bu sayede Dunkirk filminde siirekli artan geri-
lim ivmesi yaratmay: amaclar. 850 6zel tekneyi temsil eden, iig
sivilin bulundugu kiiciik bir tekne Mans denizinden gecerek
insanlar1 kurtarmaya galisir. Havadaki 3 Spitfire savas ugagi,
Alman hava giicii ile kars1 karsiyadir. Karada ise diisman atesi
altinda sahile sikismis, 400.000 kadar asker kurtarilmay1 bekler-
ken hayatta kalmaya ¢alismaktalardir. Bu ti¢ 6ykii arasinda pa-
ralel kurgu uygulandiginda ayni zaman diliminde oldugumuz
hissi uyamir. Gergek dyle degildir. Iki farkli ugak tiiriinden biri
havadayken digeri alcalir. ki farkli mekanda iki farkl olay aymi
anda cereyan ediyormus gibi algilanir. Aslinda hangi zamanda
oldugumuz net degildir. Zaman akis1 uymasa da olaylar birbi-
rine uyar. Pilotun balik¢1 teknesini denizde gordiigii boliimde
bir sonraki sahnede askerler plaja donerken gosterilir. Bu, ba-
likg1 teknesinin kesfedilmeden onceki andir. Tekne sahildedir,
gel-git nedeniyle karaya oturmustur. Yiizebilmesi icin yine su-
larin yiikselmesi gerekmektedir. Burada ortaya ¢ikan durum bir
hikdyenin yanilsamasi olan paralel kurgu ile zamanda ileri geri
atlamadir. Oysa paralel olaylar aym anda baska yerde yasanan-
lar anlamindadir. Burada ise farkli zaman dilimindeki olaylarin
iligkilendirilmesiyle gerilim ve kaos algis1 giiclendirilmek iste-
nir. Nolan’a gore bdoylelikle 2+2=4 yerine bese, altiya, yediye
ulasmak miimkiin olabilir (This Guy Edits, 2018).

Anlatinin zaman katmanlarina boliinmesi, sahadaki kaosu
birden fazla bakis agisindan deneyimlememizi saglar. Bu da sa-
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vasin kolektif dogasinin bir yansimasidir. Zaman algimizla oy-
nar ve bizi askerlerin, pilotlarin ve sivillerin karsilastif1 ayni
anda yasanan miicadelelerin igine iter. Senaryo, gerilimi siir-
diirmek i¢in bu yapidan yararlanir. Nolan, bu zaman katmanla-
r1 arasinda gegis yaparak, umut, umutsuzluk ve belirsizlik te-
malarini giliclendiren amansiz bir tempo yaratir. Senaryonun
ritmi her sahnede tahliyenin doruk noktasimna giden bilesik ger-
ginlige katki yapar. Bu yapisal secimin temel 6zelliklerine baka-
cak olursak; Coklu perspektifler diyaloga ¢ok fazla yaslanma-
dan cesitli karakterlerle empati kurmamizi saglar. Eszamanh
hikdye anlatim1 ve kurgu, her zaman katmanimnin doruk nokta-
larii senkronize ederek giiglii bir duygusal getiri sunar. Dina-
mik tempo anlat1 ivmelenmesini yogun kilar ve zamanla yarisin
g0z ardi edilmesine izin vermez (Greenlight Coverage, 2024).

Az Diyalog Kullanimi, Agirlikli Olarak Goérsel ve
Isitsel Anlatim

Dunkirk filminde ana karakter ya da kahraman yoktur. Bas-
rolde savasin kendisi vardir. Diisman askerleri ve kanli goriin-
tiiller yerini yiiksek gerilime birakmustir. Diyaloglar azdir, kimi
zaman savasin giiriiltiisiinden net duyulmaz. Ucak kokpitinde
gecen sahnelerde seyircinin tek noktaya odaklanmasin ve duy-
guyu daha yogun hissetmesini saglamak i¢in maske kullanan
Tom Hardy'nin géz ve mimikle oynadig: goriiliir. Karakterle-
rin duygulari, olaylarin gelisimi ve gerilim, biiyiik dlciide gor-
sel diizenlemeler, gerilimi yansitan ses tasarimi ve Hans Zim-
mer'in etkileyici miizigi aracihifiyla iletilir. Ses efektleri ile mii-
zik i¢ ice ge¢mistir. Bu yaklasim, izleyicinin karakterlerin ig
diinyasina diyalog yoluyla degil, dogrudan onlarin yasadiklar
deneyimler iizerinden niifuz etmesini saglar. Bu durum, filmi
daha ¢ok bir deneyim filmi haline getirir ve geleneksel diyalog
agirlikh filmlerden ayirir. Savagta hayatta kalma miicadelesi ve-
ren askerlerin uzun diyaloglara girmesi pek olas1 degildir. No-
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lan, bu durumu yansitarak filmi daha gercekgi hale getirmis ve
seyircinin olaylara taniklik etme hissini giiglendirmistir. Diya-
loglarin az olmasi, tehlike anlarinda yasanan sessizligi, saskin-
Iig1 ve korkuyu daha etkili bir sekilde aktarir. Diyaloglarin kisit-
I1 olmasi, seyircinin karakterlerin i¢ diinyasimni mimik, jest ve ey-
lemler iizerinden anlamasin saglar. Bu durum, dogrudan bir
anlat1 yerine, seyircinin aktif olarak karakterlerin duygularim
ve diisiincelerini yorumlamasinu gerektirecektir. Bu da filmin
karakterleri ile daha derin bir duygusal bag kurulmasimna ola-
nak tanimaktadir.

Diger taraftan savasin getirdigi kaos ve hayatta kalma i¢gii-
diisti, dil bariyerlerini asan evrensel temalardir. Az diyalog, fil-
min anlatmak istedigi mesajin daha evrensel bir diizlemde anla-
silmasina yardimci olabilir. Stirekli bir "tik-tak" saat sesi ile isle-
nen gerilim, diyaloglarla kesilmedigi i¢in filmin atmosferi daha
yogun ve baskin hale gelmektedir. Seyirci, karakterlerle birlikte
adeta nefesini tutar. Dunkirk sahili, acik deniz ve gokyiizii gibi
mekanlar, karakterlerin iginde bulundugu tehlikeyi ve caresiz-
ligi dogrudan gorsel olarak yansitir. Filmin genelinde kullani-
lan soluk ve soguk renkler, savasin acimasiz ve umutsuz atmos-
ferini vurgular.

Filmin ¢ogu sahnesi 65 mm genis formatta ¢ekmistir. Bu, iz-
leyiciye biiyiik 6lgekli, ayrintili ve siirtikleyici bir gorsel dene-
yim sunar. Bu sayede izleyici, kendini adeta olaylarin ortasinda
hisseder. Yiiksek ¢oziiniirliiklii goriintiiler, kumun dokusun-
dan denizin dalgasma kadar her detay1 hissettirir.

Kisith ve Oznel Kamera Agisi

Film, izleyiciyi genellikle karakterlerin bakis agisina hapse-
der. Ornegin, pilotlarin kokpitinden veya bir askerin siperinden
yapilan ¢ekimler, dar bir bakis agis1 sunarak izleyicinin de ka-
rakterlerle birlikte belirsizligi ve korkuyu hissetmesini saglar.
Ozellikle Spitfire pilotlarinin kokpitinden yapilan cekimler, se-
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yirciyi dogrudan pilotun yerine koyar. Genelde Farrier'in (Tom
Hardy) bakis agist egemendir. Izleyici, onun dar kokpitinin
icinden gokytiziinii, diisman ugaklarimi ve asagidaki kaosu go-
riir. Farrier'in yakit gostergesi ve telsizden gelen uyarilar, izle-
yiciyi onun kisith zaman ve kaynaklarla verdigi miicadeleye
ortak eder. Gokyiiziindeki bu yalniz miicadele, diger hikaye 6r-
glilerinden bagimsiz bir gerilim yaratir. Diismanlarin sadece
golgeler ve patlamalarla gosterilmesi, tehdidin daha soyut ve
korkutucu olmasini saglar.

Batan gemilerin iginde, dar alanlarda yasanan bogulma an-
lar1 Tommy'nin bakis agisindan gésterilir. Bu, izleyicinin karak-
terle birlikte o dar ve dliimciil ortamda sikisip kalma hissini tec-
riibe etmesine olanak tanur.

Oglu ve geng bir arkadasiyla birlikte Dunkirk'e dogru yel-
ken agan sivil bir tekne sahibi Bay Dawson’in (Mark Rylance)
bakis agisindan, tahliyenin sivil dayanisma yonii vurgulanir.
Ancak bu bakis acis1 da kisithidir. Dawson, sadece kendi teknesi
ve gevresindeki kiiciik olaylarla ilgilenir. Tekneye aldig1 soktaki
asker (Cillian Murphy) veya 6lmek tizere olan geng George'un
durumu, Dawson'in bakis agisim1 ve yasadigr duygusal yiikii
gosterir. Bu, savagin siviller iizerindeki etkisini, bireysel bir de-
neyim iizerinden anlatir. Dawson, denizde neyle karsilasacagin
tam olarak bilemez; sadece bir yardim ¢agrisina yanit vermistir.
Alman denizaltilar1 veya hava saldirilari, onun igin de siirpriz
tehditlerdir ve bu belirsizlik, izleyiciye de geger.

Alman askerleri gosterilmez ve diisman ugaklar1 nadiren net
bir sekilde goriiniir, tehdit genellikle algilanan bir varlik olarak
kalir. Bu, klasik savag filmlerinde siklikla goriilen ve her yerde
olabilen nesnel bakis agisinin tersine, 6znel ve gerilimli bir hava
yaratir. Aymi sekilde gemi ici sahnelerde de dar alan ve sikig-
mishik hissi yaratilir. Nolan, Dunkirk filminde kisith ve 6znel
kamera agis1 kullanarak izleyicinin gerilimi daha yogun ve kisi-
sel olarak hissetmesini saglar. Izleyici, karakterlerle birlikte ne
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olacagini bilemez ve bu da belirsizligi artirir. Kisith bakis acilari,
savas alanmin kaosunu ve kontrol eksikligini daha iyi yansitir.
Bu yaklasim ayn1 zamanda, mermi viziltisi, dalga sesi, ugak mo-
toru gibi sesler ile yakin ¢ekim yiiz ve patlama goriintiilerinin
etkisini artirarak, filmi bir deneyim haline getirir. Boylelikle ge-
rilimi artirarak empati yaratmak, kaosu vurgulamak ve duyusal
deneyime odaklanmak miimkiin olur.

Film Miizigi ve Ses Tasarimi

Film boyunca gerilim ve eylem miizik ile vurgulanur. Titrek
ve uyumsuz yaylilar kasvetli ve zorlu siireci betimler. Miizik
olay orgilisiinii ve gerilimi etkileyici bicimde vurgular. Hans
Zimmer'in miizigi, dzellikle “Shepard Tonu” adi verilen artan
gerilimli ses efektleri, filmin kalbine bir gerilim enjekte eder.
Diger deyisle Shepard Gami, adim1 Amerikali psikolog Roger
Shepard'dan alan, siirekli olarak yiikseliyor veya alcaliyor gibi
algilanan, ancak ashinda hicbir zaman daha yiiksek veya daha
algak bir perdeye ulasmayan isitsel bir yanilsamadir. Bu tek-
nik, belirli frekanslarin siirekli yiikseliyor gibi algilanmasin
saglayarak, izleyicide siirekli bir tedirginlik ve telag hissi uyan-
dirir. Bir sesin iist ve alt oktavlari olusturularak {ist tiste bindiri-
lir. Ust oktav gittikge kisilir. Alt oktav gittikge duyulur hale ge-
lir. Orijinal ses aym seviyede kalir. Olusan ses pargasinin sonu
ve basg birlegtirilerek tekrarlamasi saglanir. Boylece filmde kul-
lanilan sonsuz bir artig ve yiikselme duygusu olusur (Vox,
2017).

Miizik ve ses efektleri, filmdeki diyalog eksikligini telafi
ederek anlatinin 6nemli bir parcas: haline gelir ve klasik film-
lerdeki geleneksel film miizigi gorevinin 6tesine geger. Bir motif
olarak zaman, baskiy1 ve aciliyeti vurgular. Tik-tak eden saat
orneginde oldugu gibi entegre edilmis ses teknikleri bunu gtic-
lendirir ve her anin agirhgim hissetmemizi saglar (Andersen,
2017).
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Film boyunca siirekli kulagimiza yer eden saat tik taklar
Nolan’in kol saatinin kaydidir. Zaman baskisini ve aciliyeti his-
settirir. Hans Zimmer de bu ritmik sesi ana motif olarak filmin
miiziginde alt yapida kullanmistir (Dogan, 2022).

Dunkirk filminde, kursun sesleri, patlamalar, dalga sesleri,
batan gemi giiriiltiisti gibi ses efektleri yogunlukla kullanilmis-
tir. Hava saldirilarinda diisman ugaklarimin ¢ikarttig1 sesler ve
yaklasan mermilerin 1sliklari, izleyicinin siirekli bir tehlike al-
tinda oldugu hissini giiclendirir. Bu sesler, bir anda ekran di-
sindan anlatima dahil olarak tehdidin boyutunu vurgular. No-
lan minimalist tavirla maksimum etki yaratir. Gereksiz ses ka-
labaligindan kagimnarak, hikayeyi ve karakterlerin yasadiklarimi
gliclendirecek seslere odaklanir. Bu minimalist yaklasim, her
bir ses efektinin daha carpici ve etkileyici olmasini saglar. Sa-
hildeki sessizlik anlari, uzaktan gelen patlama sesleriyle kesil-
diginde daha da tirkiitiicii hale gelir. Ayrica, gerilim ve drama-
tik etki yaratmak icin zaman zaman kullanilan ani sessizlikler,
seyirciyi daha da teyakkuzda tutar ve beklenmedik olaylara
kars1 hazirlikli olmasini saglar. Richard Brody (2017), The New
Yorker icin yazdigr Dunkirk makalesinde Hans Zimmer’in mii-
zigini baskict bulur. Katildig1 IMAX gosteriminde zeminin ve
koltuklarin titrediginden bahseder. Miizik ve efektler belki de
bilingli olarak savas giiriiltiisiinii maskelemistir.

Karakter Gelisimine Yer Vermeme

Bir savas filmi olarak “Dunkirk” diger tiirdesleri gibi sava-
sin kotii yanlarini sorgulamak yerine hayatta kalma ve 6liim
korkusuna odaklanir. Kahraman yoktur, olay vardir. Klasik an-
latilarda genellikle ana karakterlerin derinlemesine gelisimine
ve ge¢mislerine 6nem verilir. Ancak Dunkirk'te, karakterlerin
gecmisleri veya motivasyonlar1 hakkinda neredeyse hicbir bilgi
verilmez. Odak noktasi, onlarin o anki hayatta kalma miicade-
lesi ve insanligin ortak direncidir. Bu durum, filmi belirli karak-
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terlerin hikdyesinden ziyade, olayin genel deneyimine odakla-
nan daha evrensel bir insanlik dramina donustiiriir. Bu 6zellik-
ler, Dunkirk'ii sadece bir savas filmi olmaktan ¢ikarip, izleyici-
nin derinden etkilendigi, gorsel ve isitsel acidan zengin, deney-
sel bir sinema eseri haline getirir. Nolan'in bu tercihleri, filmin
kendine 6zgii atmosferini ve etkisini yaratir. Nolan, sinematik
dillerin en gorseli olan gerilim dilini kullanmak ister. Gerilim ve
mekan kullanimi agisindan Alfred Hitchcock, Henri-Georges
Clouzot ve Jan de Bont’dan ilham alirken, savas ve gercekgilik
acgisindan Lewis Milestone’un Garp Cephesinde Yeni Bir Sey Yok
(All Quiet on the Western Front, 1930), Gillo Pontecorvo'nun
Cezayir Savag: (La battaglia di Algeri, 1966), Steven Spielberg’iin
Er Ryan"1 Kurtarmak (Saving Private Ryan, 1998), filmlerini ince-
lemistir.

Sessizlikte karmasiklig1 yakalamak icin Dunkirk’te, karakter
gelisimi yogun diyalog ve ge¢mis hikayelere dayanan gelenek-
sel yontemlere meydan okur. Nolan, gorsel ipuclar1 ve eylem-
lerle zengin katmanl karakterler yaratir ve sizi sdylediklerin-
den ziyade yaptiklariyla karakterlerin dogalarina dair seziler
edinmeye zorlar.

Tommy, merkezi figiirlerden biri olarak, bu yontemin en iyi
ornegidir. Miicadelesi, karakter anlatimina yo6nelik olagan yak-
lasimla gelisen kararlar1 ve hayatta kalma icgiidiileriyle tasvir
edilir. Bu sessiz hikdye anlatma teknigi, sizi onlarin diinyasina
ceken aktif bir katilim gerektirir.

Dunkirk, karakter eylemlerini kullanma konusunda o6rnek
bir filmdir. Sessiz alisverisler ve sozsiiz ipuglari, karakterlerin
umutlarini, korkularini ve insanligini ortaya koyar.

Gorsel hikaye anlatiminda ifadeler, jestler ve duruslar karak-
terlerin diisiincelerini ortaya koyar.

Gibson gibi karakterler, ilkelerini yansitan énemli secimler
yaparak ahlaki karmagikliklar gosterir.

Toplu karakterizasyon igin Nolan, birlikte hayatta kalmaya
odaklanarak, grup dinamikleri araciliiyla kisisel farkliliklar
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aktarir. Bu minimalist diyalog yaklasimi, filmle duygusal bag-
miz1 gliclendirir ve bizi alt metni yorumlamaya ve sozctiklerin
Otesinde daha genis baglami kesfetmeye sevk eder (Greenlight
Coverage, 2024).

AKs Kirllmasi

Nolan bazi sahnelerin belirli planlarini baglarken kayg: ve
belirsizlik yaratmak amaciyla 180 derece kuralini bilerek ¢igner.
Bazi yaratict yonetmenler, genelgecer kurallari bilingli olarak
bozarak ya da bu kurallara uymayarak izleyicide belirli bir etki
yaratmay1 hedeflerler. Aks ya da diger adiylal80 derece kurals,
iki karakter veya bir karakter ile bir obje arasindaki hayali bir
cizgi (aks) etrafinda kameranin ayn tarafta kalmasini saglayan
temel bir devamlilik kuralidir. Bu kural, izleyicinin sahnedeki
mekansal yon duygusunu korumasini ve karakterlerin ekran-
daki goreli konumlarinin tutarh kalmasini saglar. Eger kamera
bu aks1 gecerse (aks atlama/kirma), izleyici ekrandaki kisilerin
veya nesnelerin yerlerinin aniden degistigini gorerek kafa kari-
siklig1 yasayabilir. Stanley Kubrick’in Cinnet (Shining, 1980) ve
Luc Besson"un Sevginin Giicii (Léon, 1994) filmlerinde bu tiir aks
atlamalarinin 6zgiin 6rnekleri goriilebilir. Dunkirk gibi karma-
sik ve gerilimli bir filmde, aks atlamalarmin kasith olarak kul-
lanildigina siiphe yoktur. Zira Nolan'in filmlerinde siklikla go-
riilen gorsel anlatim ve kurgu tercihleri, bazen geleneksel kural-
larin disina ¢ikmay kaginilmaz kilabilir.

Bu filmde aks kirmanin ya da 180 derece kuralma uymama-
nin gerekgelerine deginecek olursak;

Gerilim yaratmak ve mekéan/y6n algisimi bozmak, savasin
kaotik ve kafa karistiric1 atmosferini yansitmak i¢in aks atlamala-
r1 kullanilmusg olabilir. Bu, izleyicinin karakterlerle birlikte yerini
kaybetmis hissetmesine neden olacaktir. Duygusal etki yarat-
mak, belirli anlarda izleyicide sok, rahatsizlik veya gerilim gibi
duygularn tetiklemek amaciyla kural disina ¢ikmak gerekebilir.
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Anlatimin devinimi, Nolan'in kendine 6zgii anlatim tarzi,
farkli zaman ¢izgilerini i¢ ice gegirmesi ve genel olarak deneysel
yaklasimlari, bazen bu tiir kurgusal farkliliklar: bilingli bir sa-
natsal tercih haline getirmis olabilir. Filmin 21. dakikasinda is-
kele tizerinde {ii¢ subay konusurken (Gorsel 1 - Gorsel 2) ve 27.
dakikasinda bombardiman sonrasi kumandan Bolton'un (Ken-
neth Branagh) tepkisi verilirken (Gorsel 3 - Gorsel 4) bu duru-
mu gérmek miimkiindiir. Karakterlerin hem bakis yonleri hem

de ekran konumlari sigrar ve ters tarafa geger.

Gorsel 1a ve 1b: Aks kirilmasi (Dunkirk ©Warner Bros. Pictures).

|

Gorsel 2a ve 2b: Aks kirilmasi (Dunkirk ©Warner Bros. Pictures).

Sembol ve Egretilemeler

Tahlisiye botlar1: Filmde birkag kez askerlerin tahlisiye bot-
lariyla sahile dondiigii goriiliir. Batan muhribi terk ederek
Dunkirk sahiline geri donmek zorunda kalmalar: operasyonun
umutsuzlugunu simgeler. Boylece can kurtarma botlar giiven-
ligin sembolii olmak yerine alayc: bir sekilde umutsuzlugun ve
aksiligin sembolii haline gelir.

Cay ve recelli ekmek: Tommy, Alex, Gibson ve diger asker-
ler ingiltere’ye donmek icin destroyere ulastiklarinda {ist gii-
vertede bir hemsire tarafindan anne sefkati ile karsilanir. Alt
gliverteye gectiklerinde cay esliginde recelli ekmek yemektedir-
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ler. Okul déniisti annelerin hazirladig: bu atistirmalik askerle-
rin yakinda memleketlerine doénebilecegini ve artik neredeyse
sicak yuvalarinda sayilabileceklerini sembolize eder.

Iskele: Yiizbas1 Bolton birkac kez bombalanan ve kismen ha-
rap halde bulunan iskelenin iizerindedir. Askerler hava taarru-
zu riskine ragmen tahliye i¢in kitle halinde iskele iizerinde bek-
lemektedirler. Iskele Ingiliz birliklerinin olumsuz kosullar al-
tinda bile birlik oldugunu, metanetini, azmini simgeler. Filmin
sonuna dogru iskelenin ¢ogu yeri parcalanmus olsa da hala
ayaktadir. Ayrica olumsuz kosullar altinda ortaya ¢ikan yarati-
ciligin da semboliidiir.

Dunkirk Sahili: Filmin basinda Tommy diisman atesinden
kacarak sahile ulastiginda ilk karsilasti1 sey cercevenin tam or-
tasinda yer alan dort adet yiiksek beyaz direk olur. Dunkirk sa-
hilinde giintimiizde var olan bu dort bayrak direginin alt tarafi
muhtemelen kumlarla kaplanarak film ¢ekimi i¢in modern go-
rintimiinden uzaklastirilmis olmalidir. Her ne kadar bu dort
diregin tahliye sirasinda askerlerin icinde bulundugu tehlikeli
durumu, yalnizliklarini, caresizliklerini, umutlarini ve ayakta
kalma cabalarmi sembolize ettii sdylense de y6netmen bunu
ozellikle kompozisyona dahil etmistir. Zira askerler sahilde s1-
kisip kalmuslar ve Dunkirk adeta bir acik hava hapishanesine
doniigmiistiir. Ilerleyen sahnede kamera direklere yaklasarak
arasindan gecer ve adeta izleyiciyi olacaklara sahitlik etmesi
i¢in hapishanenin parmakliklar1 arasindan gegirerek olay ma-
halline ulastirir (Gaushell, 2017).

! F

i

Gorsel 3a ve 3b: Dunkirk Sahili (Dunkirk ©Warner Bros. Pictures).

b
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Sonug

Savasin gectigi gercek mekanda gercek ucak ve gemilerle 65
mm IMAX formatinda ¢ekilen Dunkirk filmi, klasik savas anla-
tilarinin 6tesine gegerek izleyiciyi dogrudan Dunkirk tahliyesi-
nin kalbine yerlestiren, yogun ve deneysel bir sinema deneyimi
sunar. Film, alisilagelmis karakter gelisimine veya diyaloglara
odaklanmak yerine, ti¢ farkli zaman ¢izgisini (karada bir hafta,
denizde bir giin, havada bir saat) ustalikla i¢ ice gecirerek geri-
limi ve kaos hissini artirir. Bu da, Nolan'n anlatmak istedigi
hayatta kalma temasinin temelini olusturur.

Filmin en carpic1 yonlerinden biri, karakterler tizerinden hi-
kaye anlatmak yerine, ortam ve yasananlar {izerinden bir anla-
tim olusturmasidir. Askerlerin bireysel hikayeleri yerine, toplu
bir varolus miicadelesi 6n plana ¢ikar. Diyaloglarin azli1 ve
Hans Zimmer'in etkileyici, zaman zaman rahatsiz edici miizik-
leri, izleyicinin kendini olaylarin tam ortasinda hissetmesini
saglar. Ses tasarimi, mermi viziltisindan denizdeki dalgalara ka-
dar her detayiyla, savagin acimasiz gercekligini acik bir sekilde
sunar. Bu minimalist yaklagim, izleyicinin Dunkirk sahilindeki
caresizligi, umudu ve korkuyu bizzat deneyimlemesine olanak
tanur.

Nolan, filmi bir kahramanlik destan1 olarak degil, siradan in-
sanlarin olaganiistii kosullarda gosterdigi direncin ve fedakar-
higin bir portresi olarak insa eder. Savasin yikicihigina ragmen,
insanligin ortak paydada bulustugu anlar, 6zellikle sivil teknele-
rin tahliyeye katilmasiyla vurgulamr. Bu, umutsuzlugun orta-
sinda filizlenen bir umut 15181dir ve filmin sonunda seyirciyi sa-
dece bir tarihi olaym tanug: olarak degil, ayn1 zamanda insan psi-
kolojisine dair bir diistinceyle bas basa birakir. Filmin 6zgiinliigii,
geleneksel anlat1 kaliplarini kirmasi, izleyiciye duygusal ve du-
yusal bir deneyim sunmasindan kaynaklanmaktadr.
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Giris

Kimi zaman oldukga tanidik bir yiizde, tanidik olmayan bir
ifadeyle karsilasildiginda zihinde bir kirilma olusur. Kimi za-
man da derinden agina olunan bir sesin kime ait oldugu hatir-
lanamadiginda insan zihninde bir huzursuzluk dogar. O ana
dek giivenle insa edilen gerceklik algisi, beklenmedik bir ya-
bancilasma hissiyle aniden sarsilir. Kisacasi, “kendi asina oldu-
gu diinyasinda giinliik hayatin diizeninde yagayan birey, karsi-
sma bilmedigi bir sey ya da durum ¢iktiginda tekinsizlik hisse-
decektir” (Jentsch ve Freud, 2019 s. 35). Freud, 1919 tarihli Te-
kinsiz (Das Unheimliche) baslikli metninde bu rahatsizlik hissini
kelimenin etimolojik kdkenlerine inerek aciklamaya calisir. Al-
manca bir kelime olan heimlich, “bilinen, asina olunan, yakn,
tanidik olan birine ya da bir seye ait” olarak tanimlanirken, un-
heimlich kelimesi Tiirkgeye “tekinsiz” karsiligini alarak gevrilir
ve dolayistyla korkutucu olan bir¢ok durum ve sey i¢in kullani-
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Iir. Aslina bakilirsa Jentsch de (2019) korkutucu olan tekinsiz
olarak tanimlamaya yakindir ancak korkutucu olan ile tekinsiz
arasinda ayrim yapmak gerektiginde bu ayrimin arka planmi
olusturan durumun genellikle tanidik olanin iginde yer alan
yabanciliktan ileri geldigini sdylemek miimkiindiir. Ev gibi ta-
nidik ve bilindik olanin aniden taninamaz hale gelmesi, tanidik-
ligin icinden bir tehdidin belirivermesine neden olur.

Kuramsal Cerceve
Freud’dan Mori’ye Tekinsizlik

Psikanaliz icin “tekinsiz”, yalnizca bir estetik kategori degil,
O0znenin bilingdisindaki catlaklarin, bastirilmis arzularin ve
travmalarin ylizeye ¢ikisidir. Bu baglamda, tekinsiz olanin yal-
nizca dis diinyada karsilasilan bir olgu degil, 6znenin kendinde
tanimak istemedigi, yabancilagtirdig: yonlerin bir yansimasi ol-
dugu da sdylenebilir.

Freud'un topografik modeli, zihinsel yapiy1 biling, 6n biling
ve bilingdis1 olmak {izere {i¢ diizeyde aciklamay1 amaglarken
(Freud, 2021, s. 618), yapisal model ise bu yaklasimi id, ego ve
siiperego kavramlariyla tamamlayarak bireyin igsel catismala-
rin1 tanimlamaya yonelir (Freud, 1989, s. 11-36). Freud’a gore
biling, bireyin mevcut anda farkinda oldugu igerikleri kapsar;
ancak bu farkindalik hali stireklilik arz etmez. Kolaylikla hatir-
lanabilen igerikler ise &n bilincte yer alirken, daha derinde bu-
lunan ve riiya yorumu ya da hipnoz gibi teknikler kullanilma-
dan erisilemeyen diisiinceler ile an1 izleri ise bilin¢dis: alana ait-
tir. Bu boliimde bahsedecegimiz tekinsiz, bastirma gibi psikana-
liz temelli kavramlar, bilingdisi ile iligkili olacak sekilde diisii-
niilmelidir. Belirli teknikler, dil stirgmesi ya da riiya haricinde
ulasmanin oldukga zor oldugu bilingdis1 icerikler, kisiyi trav-
matik ani izlerinden korumakla goérevlidir. Bu korumanin sag-
lanabilmesi, travmatik amni izlerinin giindelik yasama etkisinin
en aza indirilebilmesi i¢in bastirma mekanizmasimin 6nemi el-
bette ki yadsmnamaz.
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Freud’a gore bireyin en temel arzu, korku, kaygi, duygu ve
icgtidiileri ¢cogunlukla dogrudan biling diizeyine erisemez; bu
icerikler genellikle bilingdis1 alanda yer alir. Ancak bu unsurlar
bilingten tamamen kopuk degildir. Birey agisindan rahatsizlik
verici ya da toplumun normlarina aykir1 goriildiigiinde, bu dii-
stinceler ve dirtiiler bilin¢gdisina itilerek bastirilir. Freud, bu
mekanizmay1 “bastirma” kavramiyla aciklar (Freud, 1957). Ona
gore bastirma, dogustan gelen bir refleks degil; yalnizca biling
ile bilingdis1 siireglerin birbirinden ayrildig: bir yapiin gelis-
mesiyle miimkiin héle gelen bir savunma bi¢imidir (Freud, 1957,
s. 147). Freud’a gore bu siirecin temel islevi, bireyin “hosnut-
suzluktan kaginmasmi” saglamaktir (Freud, 1957, s. 153).
Freud’a gore tekinsiz, aslinda ne yeni ne de yabanci bir seydir,
yalnizca zihinde asina olunan, eskiden beri yerlesik fakat basti-
rilma esnasinda yabancilasilan bir kavramdir (Jentsch ve Freud,
2019, s. 60). Bu agiklamaya gore tekinsizligin taniminda kullani-
lan “eve ait olan” ve “olmayan” ayrimindaki muglakligin biraz
daha netlesmis oldugunu sdylemek miimkiindiir. Tekinsizlik
kisiye ilk kez karsilasilan bir durum {izerinden hissettirilmez
aksine, daha 6nce bilinen, asina olunan ve bastirilmasi gereken
bir durumla karsilasildiginda tanidik olana karsi yasanan ya-
bancilagma tekinsizlik hissini yaratmaktadur.

Freud, tekinsizlik iizerine gerceklestirdigi calismasinda ede-
bi eserlerden de faydalanir. Bu ¢alismada yer alan replikantlar
ve tekinsizlik baglamuyla ilgili verimli bir gecis saglayabilecegi
i¢cin E.T.A Hoffman'mn 1816’da kaleme aldig1 “Kum Adam” adl
Oykiisiine kisaca yer vermekte fayda vardir. Cocukken anne-
sinden, geceleri ¢ocuklarin gozlerine kum atarak onlar1 kor
eden kum adam hakkinda korkutucu bir 6ykii dinleyen Natha-
nael, zamanla bu hikayenin yarattig1 kaygilar1 bastirmistir. Son-
rasinda ortaya ¢ikan Coppelius adinda gizemli bir karakter,
Nathanael’in bastirdig1 korkularini tetikler. Psikolojik olarak
sarsilan Nathanael’in ¢okiisiinii hizlandiran bir diger karakter
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ise Olimpia adinda adeta kusursuz goriinen geng bir kadindur.
Ancak Olimpia bir otomaton (mekanik kukla)’dur. Olimpianin
otomatonlugu biiyiik oranda gozleri araciliiyla ortaya gikmak-
tadir. Hikdyenin biitiiniine bakildiginda Freud'un da iizerinde
yogun bir bicimde durdugu {izere gozlerin kayb ile ilgili bir
endise yatmaktadir (Jentsch ve Freud, 2019, s. 47). Kum adam,
gozlerin islevselligini tehdit eder konumdadir. Bu hikaye, hem
Mori'nin bahsettigi fekinsiz vadi (uncanny valley) kavramina
agikga bir kap1 aralamasi hem de bu béliimde incelenecek olan
yonetmen Denis Villeneuve'iin Blade Runner 2049 (Bigak Sirt1
2049, 2017) adh filminde siklikla karsilastigimiz gozlere yapilan
vurgunun anlamlandirilabilmesi agisindan 6nem arz etmekte-
dir.

Japon robot bilimci Masahiro Mori'nin 1970 yilinda gelistir-
digi tekinsiz vadi kavrami, psikanalitik tekinsizligin teknolojik
temsillerdeki karsilig1 olarak tarumlanabilir. Mori'nin modeline
gore tekinsiz vadi, insana benzeyen {iiretilmis yapay varliklara
[robot, android, Blade Runner (Scott, 1982) ve Blade Runner 2049
i¢in replikant vb.] kars: gelistirilen empatinin ani diisiise maruz
kalmasiyla meydana gelir. Bu ani diisiisii, kisinin yapay bir var-
lik karsisinda hissettigi hayranlik ya da sempati gibi duygularin,
iiretilmis olan yapay varligin insana benzerligi artti1 oSlglide
diisiise gegmesi sebebiyle bir tekinsizlik olusturmas: seklinde
tanimlamak miimkiindiir. Mori, Gorsel 1'de goriilen grafikte
varligin insana benzerligi arttikga bireyin bu benzerliklere ver-
digi tepkiyi somut bir bigimde ortaya koymus ve akabinde in-
sana benzerlik arttikca sempatinin ortadan kalkmasi sebebiyle
derin bir vadi sekli elde edilmistir.
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Gorsel 1: Mori'nin Tekinsiz Vadi (Uncanny Valley) Grafigi
(©Wikimedia Commons)

Mori'ye gore, bir figiir insana ne kadar yaklagirsa, robotla
etkilesime gegen kisi robota o denli sempatiyle yaklasir. Bu dii-
siinceyle yola ¢ikan Mori, calismasinda aslinda pek de bekle-
medigi bir sonugla karsilasir. Robotlarin insana olan benzerligi
arttikca ve hatta neredeyse insanla birebir benzerlik noktasmna
ulastiginda, robot ile etkilesimde bulunan kiside énemli dere-
cede tekinsizlik yaratir. Bu tekinsizlik, zaman zaman huzursuz-
lugu ve tiksintiyi de cagristirabilir. Bu kirilma, tipki Freudun
tekinsizliginde oldugu gibi, tanudik olanla yabanci olanin gar-
pistig1 bir esigi temsil eder. Daha dogrusu, tam da Freud'un be-
lirttigi gibi tanidik olamin igerisindeki yabancilasma kisiyi te-

kinsizlik hissine iter. Teknolojik olarak iiretilebilen bedenin "ne-
redeyse insan" olmasi, yalnizca gorsel bir problem yaratmakla
kalmaz; ayn1 zamanda biling, hafiza, arzu gibi insana 6zgii ad-

dedilen kavram ve duygularin da yapay olarak temsil edilmesi
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ya da taklit edilmesi, 6znenin varlik kosullarini radikal bicimde
sorgulatir. Mori'ye gore, endiistriyel robotlar insanlara sevimli
gelebilir ancak insansi robotlar, androidler ya da balmumu
heykeller tekinsiz vadi alaninda yer alir ve tekinsizlik hissi ya-
ratir. Gergek insana gecildiginde kisilerin duydugu sempati ve
empati oran1 yeniden hizh bir yiikselise gecer (Mori, 2012, s.
100). Mori'ye gore bu insansi iiretimler 6zellikle hareket ediyor-
sa, tekinsizlik hissini daha da fazla artirir. Bu duruma ¢oziim
olarak Mori'nin Onerisi, robotlarin, yapay varliklarin kendileri-
ne 6zgii stillere, goriiniislere sahip olmasidir (Mori, 2012, s. 101).
Ancak Blade Runner ve Blade Runner 2049’da oldugu gibi, insana
birebir benzerlik Mori'nin tartismaya actig1 tekinsizligi oldukca
net bir bicimde gozler 6niine sermektedir. Zira bu noktada, rep-
likantlar bile kendilerini insandan ayirt edememektedir.

Bulgular
Blade Runner 2049: Tekinsizligin Anlatisi

Filmin anlatisina ortak olabilmek icin biraz daha geriden,
1982’de izleyiciyle bulusan serinin ilk filmi olan Blade Runner'm
olay orgiistinden baslamak gerekir. O donem icin gelecek olan
2019'un Los Angeles'inda gecen filmde, Tyrell Corporation adin-
da biiyiik bir sirket biyolojik olarak insana tipatip benzeyen, dis
gorliniisiiyle insandan ayirt etmenin ¢ok zor oldugu replikant
adinda yapay varliklar iiretir. Replikantlar fiziksel olarak ol-
dukga giiclii olabilseler de duygusal yetiler konusunda simurh-
dirlar ve itaatsizlik tehdidi nedeniyle diinyada yasamalar1 ya-
saktir. Kolonilerde ¢alistirilirlar. Yine de diinyaya kacak olarak
gelen bir grup replikantin oldugu bilgisi, Blade Runner adinda
0zel polislerin gorevlendirilmelerine neden olur. Bu 6zel polis-
lerden biri olan Rick Deckard (Harrison Ford), emekli oldugu
halde goreve tekrar ¢agrilir. Bu gorev esnasinda Rachael (Sean
Young) ile karsilasan Deckard, Rachael ile zamanla gelisen bir
duygusal yakinlik kurar. Rachael, yine Tyrell Corporation tara-
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findan {iretilmis ancak anilara sahip olan ilk replikanttir. Anila-
ra sahip oldugu i¢in de kendisinin bir replikant oldugunun far-
kinda degildir. Yapay bir hafizanin varhigi, bu hafizanin tirettigi
kimligin gercekligi, 6liim bilinci ya da varolusun anlamai filmin
etrafinda dolastig1 ve izleyiciyi sorgulamaya ittigi en temel me-
seleler olarak film boyunca etkisini gostermektedir.

Blade Runner 2049’a gelindiginde ise, bu kez filmin ana ka-
rakteri olarak K (Ryan Gosling) ile karsilasiriz. 2049'da Tyrell
Corporation ortadan kalkmuis, yerini Wallace Corporation almistir.
Wallace, replikantlar {iretmeye devam etmekte ancak itaatsizlik
tehlikesini bertaraf etmeye calismakta ve bu sebeple daha sadik
modeller tasarlamaktadir. Ancak bu siireg igerisinde eski repli-
kantlarin hala kacak oldugu bilgisi film boyunca yer yer izleyi-
ciyle paylasilmaktadir. Filmin ana izlegini olusturan konu ise,
bir replikanttan dogmus olan bir cocugun var oldugu bilgisi ve
bu ¢ocugun bulunmak {izere pesine diisiilmesidir. Ciinkii bir
replikantin ¢ocuk dogurabilmesi biitiin sistem i¢in devrim nite-
ligi tasimaktadir. Bu kovalamacanin igerisinde yer alan ana ka-
rakterimiz K, Wallace’a bagl olarak ¢alisan replikant bir Blade
Runner’dir. Ipuglarini birlestiren ve replikanttan dogmus ilk ¢o-
cugun pesine diisen K, kendi sahip oldugu yaratilmig bir aninin
elindeki ipuglar: ile birlestigini fark eder. Sahip oldugu anida,
yetistigi yetimhanenin igerisinde bir grup ¢ocuktan kacan K'nin
elinde kiiciik bir tahta at bulunmaktadir ve yetimhanenin igeri-
sinde kimsenin bakmayacag1 bir yere bu tahta at1 saklar. Atin
alt kisminda ise bir tarih yer almaktadir: 6.10.21

Bu tarih, K'nin yaptig1 arastirma esnasinda karsilagtig: tarih
ile aymdir. Bu tahta atin onu yénlendirdigi karakter ise Dec-
kard’dir. Bu noktadan itibaren Blade Runner 2049, ilk filmle da-
ha derin bir baglanti kurmaya baslar. Bir replikant tarafindan
dogrulmus ilk ¢ocuk konusunda cesitli sorular soran K, kendi-
sinin bu ¢ocuk oldugundan ve Deckard’in babasi oldugundan
artik emindir. Annenin kim oldugu konusu ise, Deckard'in ya-
sadig1 yerde bulunan Rachaelin fotografi sayesinde agiklifa
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kavusur. Fotografin yaninda yer alan tahtadan yapilms figtirler
ise izleyiciye tahta atin da Deckard tarafindan yapilmis oldu-
gunun mesajini net bir bicimde verir.

Rachael’1 annesi, Deckard’1t babas: olarak kabul eden K, sa-
dece dogmus ¢ocugu gizleyebilmek icin kullanilmis olan bir
hedef sasirtma unsuru oldugu gercegiyle ytizlesir. Ancak bir
replikanttan dogmus olan ilk ¢ocugun bir kiz cocugu oldugunu
ogrendiginde bu kisinin replikantlar icin yapay anilar tasarla-
yan Ana Stelline oldugu anlagilir. Kendisine ait bir an1 olan
“tahta at” anisi, yasadisi bir sekilde K'nin zihnine yerlestirilmis-
tir. Bu sebeple an1 araciligiyla hatirladig1 yerde tahta at1 gergek-
ten saklanmis sekilde bulan K, bu aninin gergekligine ikna ol-
mustur. Ancak bu ani gercege dayansa da K'ya ait degildir.
Tiim gercekler giin yiiziine ¢iktiginda K, Deckard’1 gergek kizi-
na, yani Ana Stelline’in yanma tanigmalari igin gotiiriir. Bu bu-
lusmanin akabinde film sona erer.

Film, yalnizca insan olmayan varliklar1 degil, insan benzeri
yapay zekalar1 da duygusal, etik ve varolussal diizeyde birer
ozne gibi temsil eden karmasik bir evren kurar. Izleyicisini te-
kinsiz vadinin (uncanny valley) kiyisinda dolagtiran bu evren,
yalmzca teknolojik degil, ayn1 zamanda psikanalitik bir tekin-
sizligin gorsel ve diisiinsel atmosferini yaratir. Bu tekinsizlik,
yalmzca replikantlarin bedenlerinde degil; yapay belleklerde,
simiilasyona dayal iligkilerde ve arzunun nesnesine dair ger-
ceklik algisinin siirekli yerinden edilmesinde kendini siklikla
gosterir.

Filmin bagkarakteri olan K, hem fiziksel hem de duygusal
diizeyde insana oldukca benzeyen bir replikanttir. Ancak bu
benzerlik, onun gergekten bir 6zne olup olamayacagina dair so-
rular siirekli canli tutar. Izleyici, K'min igsel yalmzlhigma ve
kendini tamima gabasina kolayca empatiyle yaklasabilir; fakat
karakterin yapay dogasi, bu empatiyi zaman zaman rahatsiz
edici bir yabancilasmaya doniistiiriir. Benzer bir etki, K'nin ho-
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lografik partneri JOI karakterinde de goriiliir. JOI, dis goriinii-
siiyle tamamen insan gibidir; duygusal tepkiler verir, sevgi gos-
terir, ilgiyle karsilik verir, K i¢in endiselenir, tehlikelere ragmen
onun yaninda olmak ister. Ancak tiim bu davraruslar da 6zgiir
iradenin sonucu degil bir algoritmanmn kullanimi dolayisiyla
bicimlenmistir. Ozellikle JOI'nin bagka bir kadinin bedeniyle
senkronize edilerek K ile fiziksel yakinlik kurmaya c¢alistig:
sahne, tekinsiz vadinin yalnizca garpici bir 6rnegini sunmakla
kalmaz; ayn1 zamanda arzu, beden ve bellegin nasil simiile edi-
lebildigine dair izleyicide derin bir rahatsizlik hissi yaratir.
Ciinkii JOI ve K, bedensel olarak yakinlik kuramamaktadir an-
cak K'y1 memnun etmek iizere tasarlanmis bir hologram bu
noktada bir kadmin bedeniyle senkronize olarak K’ya dokun-
mak ister. Ancak bu durum da JOI'nin K'y1 diger kullanicilar-
dan farkli bir bicimde 6nemsedigini degil yazilimi ve bilgi do-
nanimu araciligiyla yapmak iizere tasarlandigi eylemleri gercek-
lestirmektedir. Bu yaklasimla degerlendirildiginde JOI'nin ar-
zusu, ilgisi ya da fedakarliklar da tekinsiz bir diizlemde kendi-
ne yer bulur. Ancak bu hislerin gercek olmasina ne 6l¢iide ge-
rek duyuldugu noktas: bir muamma olarak kalir. Bu sebeple
filmin evreninde tekinsizlik yaratmiyor gibi goriinen durumlar
da izleyiciyi rahatsiz hissettirmeye devam etmektedir.

Film boyunca tekrar eden bu ikilik—gercek ile yapay, canl
olan ile programlanmis olan arasindaki belirsizlik—Blade Run-
ner 2049un anlatisal yapisinin temelini olusturur. Bu belirsizlik,
yalmzca bilimkurguya 6zgii gorsel bir motif degil; ayn1 zaman-
da insan1 merkeze alan ontolojik bir kirilmanin ifadesidir. Film,
bedeni insan yapan seyin ne oldugu, bellegin yalmzca kisisel
bir gegmis mi yoksa sistem tarafindan insa edilmis bir yap1 m
oldugu ve duygusal bosluklarin sahici duygularla mi, yoksa
kodlanmus tepkilerle mi doldurulabilecegi gibi sorulari izleyici-
ye birakir. Boylece izleyici, anlatinin pasif bir takipgisi olmaktan
¢ikar; filmle birlikte diisiinen, sorgulayan bir 6zneye doniistir.
Film, izleyiciden bu anlamda énemli taleplerde bulunmaktadir.
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Tartisma

Blade Runner evreni, replikantlar araciligiyla yalnizca tekin-
siz vadinin gorsel sinurlarimi degil, ayn1 zamanda bu sinirlarin
estetik ve ontolojik istikrarsizhigini da goriiniir kilar. Villeneu-
ve’lin Blade Runner 2049'da insa ettigi anlat1 diinyas: ise tekin-
sizligi salt gorsel gercekcilige indirgemeyen, onu bellegin ya-
paylig1, arzunun simiilasyonlarla ikame edilmesi ve 6znenin
temsille boliinmesi gibi psikanalitik katmanlarla genisleten bir
yap1 olarak karsimiza ¢ikarir. Bu baglamda tekinsiz olan, artik
yalmzca fiziksel benzerlikte degil, deneyimsel, duygusal ve bi-
lissel alanlarda da kendini gosteren derin ve hi¢ durmayan bir
sizint1 halini alir.

Film, 6zne olma ya da insan olma arzusunu biiyiik oranda
sorgular. Bu arzunun bir ayagin replikantlarin zihnine yerlesti-
rilmis hatiralarin varligindan yola ¢ikarak temellendirir; diger
ayagmi ise gorsel olarak sik sik vurguladig1 gozlerin anlatiy
domine etmesinden alir. Tam da bu sebeple, Freud'un da alinti-
ladig1 ve calismada ayrintilarina yer verdigimiz E.T.A. Hoff-
man'm Kum Adam hikayesinin odak noktas1 ile Blade Runner
2049'da gozlerin kullanimindaki ortakliga deginmek yerinde
olacaktir.

Filmde goz motifi, bahsi gegen sizintinin hem belirtisi hem
de tastyicisi olarak merkezi bir rol {istlenir. Ridley Scott'un 1982
tarihli ilk filminde goz, yaratimin ilahi boyutuna agilan bir pen-
cere olarak konumlanirken — 6zellikle Tyrell’'m gézleri tizerin-
den — 2049'da gorme, gozetim, kayit ve simiilasyon arasinda
dolaniml bir bag kurar. Artik goz, yalnizca alginin degil, ikti-
darin, bellegin ve 6zdeslesmenin de aracidir. K'nin pargali ve
belirsiz hafizalari, JOI'nin holografik varli1 araciligiyla ona yo-
nelttigi siirekli bakis ve Ana’nin ani tiretimi, gérmenin giderek
deneyimsel hakikatten koparak, simiile edilmis karsilasmalara
evrildigini gosterir.
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(Blade Runner 2049 ©Warner Bros. Pictures).

Gorsel 3: Filmin agilis sahnesinde yer alan sehir imgesi
(Blade Runner 2049 ©Warner Bros. Pictures).

Film, acilisini yukarida Gorsel 2'de goriilen goz imgesiyle
yapar. Ardindan da Gorsel 3'te yer alan eslegen kesme (match
cut) ile sehrin yapisina geger. Bir géz imgesinden oldukca me-
kanik bir gsehir yapilanmasma yapilan bu gegis, iki plam1 hem
gorsel hem de anlamsal olarak birbirine baglamaktadir. Bu nok-
tada, filmin acihisinda karsilastigimiz goziin mekaniklesmesine
yonelik bir anlamin varligina ulasmak ve yapayligindan bah-
setmek miimkiindiir. Hatirlayacak olursak Hoffmanin Kum
Adam hikayesinde, ¢ocuklarin gozlerini kum atarak kor eden bir
tehdit unsurundan s6z edilmektedir ve hikdye boyunca Natha-
neal gozlerini kaybetmekten korkmaktadir. Gozlerin kaybedil-
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mesinin korkusunu bu ¢alismada iki baglamda degerlendirmek
ve en nihayetinde bu iki baglami birbiriyle iliskilendirmek
miimkiindiir. Olimpia, her seyiyle miikemmel bir kadin olsa da
gozlerindeki yapaylik ve mekaniklik onun cansiz bir kukla ol-
dugu izlenimini yaratmaktadir. Bu sebeple Olimpia'nin, tekin-
siz vadinin erken bir edebi 6rnegi oldugunu séylemek miim-
kiindiir. Ciinkii insana ¢ok benzeyen ama gozleri araciligiyla
insan olmadigmi ele veren bir varlik, tanidikligin icinden bir
tehdit olarak belirir. Dolayisiyla géz ashnda, gegmisten beri
edebi ya da sanatsal eserlerde insan ile yapay olan: ayirt edebi-
len en net ozellik olarak karsimiza ¢ikar. Blade Runner 2049’da
da taramalar gozler araciligiyla yapilmaktadir ve replikant1 agi-
ga ¢ikarma islevi tasir. Goz temasi, hem gérmenin hem bilingdi-
sinin simgesidir: goz kaybi korkusu, 6znenin benligini yitirme-
siyle dogrudan iligkilidir. Gz burada hem yapay olanin insan
olma arzusunu tehdit eder bir noktada konumlanir hem de sis-

tem icin bir denetim aracina dontismektedir.

Gorsel 4: Niander Wallace'in drone’lar araciligiyla gérme yetisi
edinmesi (Blade Runner 2049 ©Warner Bros. Pictures).

Denetim araglarinin teknolojik iiretimle es giidiimlii oldu-
gunu gosteren bir diger dnemli unsur ise sirketin sahibi Nian-
der Wallace’m kor olmasi ve gorme edimini ya da denetimi goz
ikamesi olan drone’lar araciligiyla gerceklestirmesidir.
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[\

Gorsel 5: Luv gozetlemeyi yonettigi drone’lar araciligiyla yapar
(Blade Runner 2049 ©Warner Bros. Pictures).

Oznelegme siirecinde yer alan gz ve bakis arasinda bir ki-
rilma yasanir. Bu kirilma, Lacanin “g6z” (ceil) ile “bakis” (re-
gard) arasinda kurdugu ayrim tizerinden diisiiniildiigiinde da-
ha da anlam kazanir (Lacan, 2016, s. 75). G6z, 6znenin diinyay1
algiladig: biyolojik arag iken; bakis, 6znenin kendisini bir bas-
kasinin gérme alaninda nesne olarak konumlandirdigi o bo-
linmiis anda zuhur eder. Ancak Blade Runner 2049’da bu ikili
yap1 da ¢oziilmeye ugrar. Filmdeki yapay zekalar ve hologram-
lar, geleneksel anlamda “bakis” sahibi bir 6teki olmadan da 6z-
nelesmeye calisirlar. JOI'nin K'ya yonelttigi “Sen gergeksin”
ifadesi, bir tanimanin 6tesinde, psikanalitik anlamda bir eksik-
ligin telafisi, yani 6zne olma arzusunun simiile edilmis, tekinsiz
bir disavurumudur. Lacan’a gore ayna evresi, bebegin (6-18 ay
arasinda) kendi bedenini biitiinliiklii digsal bir imge olarak ta-
nidig1 ve bu imgeyle 6zdeglestigi, boylece bir 6zne deneyimi
kazandig: kritik bir doneme isaret eder (Lacan, 2001, s. 1-6). JOIL,
K’ya bir ‘ayna’ iglevi goriirken, kendisi de maddi bir beden de-
gil, baska bir yapay bedenle (Mariette) ¢akistirilarak fizikselles-
tirilen bir simtilasyondur. Bu ¢ok katmanli ¢akisma sahnesi, se-
yirci agisindan yalnizca erotik degil, ayr1 zamanda varolussal
bir rahatsizlik yaratir. Clinkii burada hem arzu nesnesi hem de
arzunun kaynagi olan “bakis”, insani olandan kayarak teknik
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olanin alanina ge¢mistir. Bakisin tutarlilig1 ¢oziiliir; arzu nesne-
si ¢ogalir ve gorsel biitiinliik bozulur. Tam da bu noktada te-
kinsiz olan, yalnizca estetik bir rahatsizlik degil, ontolojik bir
¢oziilme haline gelir.

Sonu¢

Blade Runner 2049 filmi, Denis Villeneuve'iin yonetmenli-
ginde, psikanalitik tekinsizlik ve robot bilimci Masahiro Mo-
ri'nin “tekinsiz vadi” kavramlar1 ekseninde incelenmistir. Yapi-
lan analizler sonucunda, filmin teknolojik bir fantezi olmanin
6tesinde, insanligin varolussal, etik ve ontolojik sorgulamalarin
derinlemesine ele aldig1 ortaya konulmustur. Filmin, gercek ile
yapay, canli ile programlanmis olan arasindaki sinirlar1 belirsiz-
lestirerek izleyiciyi “tekinsiz vadi’nin esigine getirdigi ve bu
durumu yalnizca teknolojik agidan degil, ayn1 zamanda psika-
nalitik katmanlarla da destekledigi goriilmdistiir.

Filmin ana karakteri K'nin fiziksel ve duygusal agidan insa-
na benzeyen bir replikant olusu, izleyicinin, onun 6zne olup
olamayacagna dair sorgulamasmi siirekli canli tutmaktadir.
K'nin igsel yalnizli1 ve kendini tanima ¢abasiyla kurulan empa-
ti, karakterin yapay dogasi nedeniyle zaman zaman rahatsiz
edici bir yabancilasmaya doniigmektedir. K'min holografik part-
neri JOI karakterinde de gozlemlenen benzer etki; JOI'nin insan
benzeri tepkileri ve duygusal halleri, 6zgiir iradeden ziyade bir
algoritmanin {iriinii olmasi sebebiyle, izleyicide rahatsizlik hissi
yaratmaktadir. JOI'nin baska bir bedenle senkronize oldugu
sahne, tekinsiz vadinin yalnizca gorsel bir 6rnegi olmanin Ste-
sinde, arzu, beden ve bellegin nasil simiile edilebildigine dair
rahatsiz edici bir boyut sunmaktadir.

Film boyunca islenen gergeklik ve yapaylik, canlilik ve prog-
ramlanmighik arasindaki bu ikilik ve belirsizlik, Blade Runner
2049'un anlatisal yapisii olusturmaktadir. Bu belirsizlik, yal-
nizca bilimkurgu tiiriine 6zgii bir gorsel motif degil, aym za-
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manda insan1 merkeze alan bir ontolojik kirilmay1 da ifade et-
mektedir. Film, bedeni insan yapanin ne oldugu, bellegin kisisel
bir gegmis mi yoksa sistem tarafindan insa edilmis bir yap1 mu
oldugu ve duygusal bosluklarin sahici duygularla m1 yoksa
kodlanmis tepkilerle mi doldurulabilecegi gibi temel sorular
izleyicinin yorumuna birakarak, onlar1 pasif bir seyirciden aktif
bir sorgulayiciya dontistiirmektedir.

Film, merkezine 6zne olma veya insan olma arzusunu almis-
tir. Bu arzu, replikantlarin zihinlerine yerlestirilmis olmalariyla
temellendirilirken, ayni zamanda gorsel olarak siklikla vurgu-
lanan gozlerin anlatinin genelini domine etmesiyle de giiclendi-
rilmektedir. Bu agidan, Freud'un da inceledigi Hoffman'm Kum
Adam Oykiisiindeki gozlerin kaybi temasi ile Blade Runner
2049'daki gozlerin kullanimi arasinda bir paralellik oldugu go-
riilmektedir. G6z motifi ilk filmde ilahi yaratima agilan bir pen-
cere olarak konumlanmirken, 2049'da gorme, gozetim, kayit ve
simiilasyon arasinda bir bag kurarak alginin, iktidarin, bellegin
ve 0zdeslesmenin araci haline gelmistir.

Niander Wallace'in kor olmasi ve denetimi drone'lar aracili-
giyla gerceklestirmesi, denetim araglarmmin teknolojik iiretimle
es giidiimli oldugunu gostermektedir. Lacan'mn “gz” ve “ba-
kis” ayrimi iizerinden yorumlanan 6znelesme siirecindeki ki-
rilma, filmde yapay zekalarin ve hologramlarin geleneksel “ba-
kis” sahibi bir 6teki olmadan 6znelesme cabalariyla ¢oziilmeye
ugrar. JOI'nin K'ya soyledigi "Sen gerceksin" ifadesi, taninma-
nin Otesinde, psikanalitik bir eksikligin telafisi ve simiile edil-
mis, tekinsiz bir 6zne olma arzusu olarak yorumlanmuistir. JOI
ve Mariette'nin senkronize oldugu sahne, Lacanc1 “ayna evre-
si”nin bir sapmas olarak yorumlanabilir; arzunun kaynagi olan
“bakis”, insani olandan teknik alana kayarak tekinsizligi estetik
bir rahatsizliktan ontolojik bir ¢dziilmeye tasimaktadir.

Tim bu katmanli yapi, Blade Runner 2049u yalnizca bir bi-
limkurgu filmi olmaktan ¢ikarir; onu aym zamanda cagdas sa-
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nat sinemasiyla akraba bir estetik ve diisiinsel yap1 haline geti-
rir. Film, izleyiciden edilgen bir alimlama degil, aktif bir katihm
talep eder. Bu katilim yalnizca anlatiy: takip etmeye degil, ayni
zamanda anlati boyunca acgilan ontolojik, epistemolojik ve etik
sorularla yiizlesmeye yoneliktir. izleyici, 6zne ile nesne, insan
ile makine, gercek ile temsil arasindaki sinurlarin istikrarsizlas-
t1g1 bir diizlemde diisiinmeye davet edilir. Bu sanatsal potansi-
yelin, filmin iiretim kosullar1 ve endiistriyel baglami gz oniine
alindiginda, biiytik biitgeli gise sinemasina 6zgii yap1 dinamik-
leriyle ig ice gectigi sdylenebilir. Senaryo, dramatik yapisini ge-
leneksel anlat1 yapisindan biitiiniiyle koparmaz ancak bu yapi-
nin igine entelektiiel ve varolussal sorunsallar yerlestirir. Yo-
netmen Denis Villeneuve’iin sinematografik tercihleri —6zellikle
duragan planlar, uzun sessizlik anlar1 ve kadrajin derinligiyle
yaratilan atmosfer— hem sanatsal bir yogunluk sunar hem de
gise filmi izleyicisi agisindan alisilmadik yavashkta bir tempo
yaratir. Bu durum, filmi hem popiiler sinema hem de sanat si-
nemas: kodlarini ayni anda tastyan girift bir yaprya dontistiiriir.

Sonug olarak Blade Runner 2049, bigimsel ve tematik diizey-
de tekinsiz vadinin yarattig1 smir alanlarinda gezinerek izleyi-
ciyi yalnizca etkileyici gorsel diinyasiyla degil; ayn1 zamanda
etik, ontolojik ve psikanalitik diizlemde diistinmeye ¢agiran bir
sinema deneyimi sunar. Bu deneyim, filmin yiiksek biitceli ya-
pmm Ozellikleriyle gelismekten ziyade, bu 6zelliklerin sundugu
imkanlar1 doéniistiirerek sanat sinemas: estetigiyle melezlesmis
bir gise filmi yaratir.
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BIRLIKTE STAR WARS'U IZLEMEK
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Giris

Giliniimiiz sinemasinda yapim ve yapim sonras: teknikleri
sayesinde ortaya ¢ikan Hareket-Siire Bloklari!, insanin duygula-
rin1 6znel ve nesnel olarak tekrar olusturabilir. Hareket-siire
bloklari, konusulan dilin sinirlarini asarak goriintii ve ses birlik-
teligine yepyeni anlamlar kazandirmistir. Sinema, isit-gorsel bir
sanattir ve bu sanat ¢ok farkl tiirden parametrelerden olusmak-
tadir. Fotografin, yazmin ya da soziin ifade edemeyecegi sey bir
sinema filminde ekiple beraber ya da bir video anlatida 6znel
olarak sekillendirilebilir.

Lumiere kardeslerin ilk gosterisinden itibaren Star Wars’a
(Yildiz Savaslar1), hemen hemen biitiin yonleriyle okunan si-
nematografinin igerisinde zamanin ve sanatin ontolojik olarak
var olusu sinemay: birgok disiplinle iligkili yapmaya devam

*  Dr. Ogr Uyesi, Istanbul Beykent Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Radyo,
Televizyon ve Sinema Ungilizce) Bolimii, ORCID: 0000-0002-9839- 1729,
tarikaylan@beykent.edu.tr

1 “Siz, sinema yapanlar, kavramlar icat etmiyorsunuz — sizin isiniz degil bu -;
siz, hareket-stire bloklar1 (blocs de mouvement/duree) yaratiyorsunuz.
Bagka bir degisle, eger hareket-siire bloklar1 imal ediyorsaniz sinema yapti-
gmizdan soz edilebilir ancak. Burada mesele hikaye anlatmak ya da anlat-
mamak degil. Her seyin bir hikayesi vardir. Felsefe de hikayeler anlatir.
Kavramlarla anlatir hikayeleri. Sinema hareket-siire bloklar1 kullanarak
hikayeler anlatir. Resim ise ¢ok farkli bloklar icat eder. Bunlar ne kavram
bloklaridir, ne de hareket siire bloklari, bunlar ¢izgi-renk bloklaridir. Miizik
de ¢ok farkli, ¢ok ozel tiirden bloklar icat eder. Bilime gelince; o da daha az
yaratict degildir. Bu diizeyde, bilim ile sanat arasinda derin bir karsithik
gormiiyorum.” (Deleuze, 2003, s. 21)
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etmektedir. Felsefe, bilim ve sanatin sinrlari arasinda bulunan
hareket-stire bloklari farkl: egilimler ve giiclii anlatilar sunarlar.
Ana akim sinemada fenomenleri, duygular: incelemek, anla-
mak icin film yapildig1 gibi eglence amach filmler de ¢ekilmek-
tedir. Popiiler kiiltiiriin basat temsillerinden olan Star Wars, kit-
lelere ulasmus kiilt bir film serisidir. Disney sirketi serinin hak-
larin1 satin aldiktan sonra, serinin ilk filmlerinde olusturulan
sinematografik Ssanatin? paradigmasimi tekrardan ve belki de
daha iyisini iiretebilmistir.

Sinematografik sanatin paradigmasi, insana ait olan ve anla-
t1 sanatlarinin temelini olusturan 6zne, duygulanislar ve meta-
fizik gibi kavramlarla beraber okundugunda daha net bir sekil-
de belirginlesmektedir. Bu yiizden sinema sanatina Descartes,
Spinoza ve Leibniz gibi akilc filozoflarin felsefelerinde kullan-
diklar1 kavramlarla beraber yaklasmak farkl: bir bakis agis1 sag-
layacaktir. Ozne, hem sanatcida ikame eden insan1 hem de izle-
yicide olusan duygular yasayan insani tanimlamak i¢in énemli
bir kavram konumundadir. Duygulaniglar, giindelik hayattaki
yagsama paralel olarak filmlerde de insana eslik etmektedir. Me-
tafizik diizlem ise sanatin olmazsa olmaz anlatisinin zeminini
olusturur. Calismada, sanata 6zne, metafizik, duygulanislar pa-
radigmalarinin kesisim yerlerinden bakilmaya ve ana akim film
ornegi olan Star Wars serisi incelenerek, akilc filozoflarin kav-
ramlar1 arasinda paralellik kurulmaya ¢alisilmustir.

Kuramsal Cerceve

Bu arastirmada Star Wars film ve dizi serisinde yer alan ka-
rakterler ayrica tanitilmamis; okuyucunun karakterleri ve anlati

2 E. H. Gombrich “Sanatin Oykiisii” isimli kitabinin girisinde “...yeter ki bu
sOzcliglin yer ve zamana gore birbirinden degisik anlamlara gelebilecegi
unutulmasm ve giiniimiizde neredeyse bir korkuluk veya taping araci hali-
ne gelen ve biiyiik S ile baglayan Sanat'm var olmadiginin bilincinde olun-
sun.” kullandig1 ctimlesine génderme sebebiyle ‘Ssanat’” seklinde yazilmis-
tir.
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yapisinu bildigi varsayilmistir. Ayni sekilde, filozoflarin (Des-
cartes, Spinoza ve Leibniz) felsefelerinde yer alan Cogito, Demon
ve Conatus gibi temel kavramlar da ayrica agiklanmamuis; ancak
Monad kavrami ve Bakis Acilari, Leibniz’in felsefesinde kullan-
dig1 sekliyle anlatilmistir. Gilles Deleuze’e ait Ruhsal Otomatlar
ve Paralelizm gibi kavramlar tartismada ele alinmis; yine Deleu-
ze'e ait Ickinlik Diizlemi kavrami ise yalmzca onun felsefesine
atifta bulunmak amaciyla kullanilmustir.

Star Wars film serisinin anlatisinda gegen Midichlorianlar
kavrami tartismada ele alinmis ve acgiklanmistir. Yine anlatida
yer alan Gii¢, Karanlik Taraf ve Aydinlik Taraf gibi kavramlar tam
olarak agiklanmamakla birlikte, okuyucunun bu kavramlara
asina oldugu varsayilmistir.

Anlati sanatlarmnin 6zellikleri ya da terimleri ayrica belirtil-
memistir; fakat anlat1 sanatlari i¢in 6nemli olan 6zne, duygula-
nislar ve metafizik gibi kavramlar aracihigiyla Star Wars evre-
ninde olusturulan sinema sanatina yaklasilmaya calisilmistir.
Kullanilan kavramlar, genel literatiirdeki anlamlarindan farkl
bir bi¢cimde ele alinmamistir. Filmlerde sanati olugturan dgeler
0zel olarak tanimlanmamis; filmlerin halihazirda sanat triini
olarak kabul edildigi varsayilmistir.

Star Wars evrenine dair yeni bir teori gelistirilmemis; daha
once adi gegen akilal filozoflarin felsefelerinde kullandiklar:
kavramlar ile film ve diziler arasinda kuramsal yaklasimlar ya-
kalanmaya galisilmistir. Bu kavramlarin tercih edilme nedeni,
akila filozoflarin felsefelerinde yer alan diisiincelerle Star Wars
evreni arasinda 6nemli benzerlikler bulunmasidar.

Bu arastirmada, Star Wars film serisi ve dizileri izlenmis; ar-
dindan bu yapimlarin anlatilar ile akila filozoflarin felsefele-
rinde kullandiklar1 baz1 kavramlar arasindaki benzerlikler ince-
lenmistir. Boylelikle, filmlerin anlat1 sanatlariyla filozoflarin fel-
sefelerinde yer alan temel kavramlar arasinda var oldugu dii-
siiniilen yakin iligkiler ortaya konmustur.
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Bulgular

Calismada Star Wars serisi ile ilgili elde edilen bulgular sun-

lardar:

Star Wars, merkezsiz bir galakside iyi-koétii gerilimini
beden, duygu ve secimler tizerinden sunan metafiziksel
bir anlatidir.

Star Wars dizi ve filmleri, olgusal gerceklikten ziyade
farkli perspektiflerin ve icsel ¢atismalarin sanatsal bicim-
de islendigi bir kozmos yaratir.

“Giig”, Midichlorianlar araciligiyla hissedilerek karakter-
leri galaksiyi temsil eden dogal otomatlara doniistiiriir.
Iyi-kotii ve dogru-yanhs, karakterlerin etik segimleriyle
anlam kazanur.

Jedi'larin sevecen, merhametli, Sith’lerin ise 6fkeli, nefret
dolu varliklar olusu ¢ogunlukla anlatinin dramatik yapi-
sin1 kurar.

Seri, sinemanin gorsel ifade imkanlarimi duygusal ve dii-
siinsel boyutlarla kaynastirarak biitiinliiklii ve estetik
acidan derin bir anlatim ortaya koyar.

Tartisma

Ozne

Star Wars'un yaraticis1 George Lucas, galaksiyi gok iyi tasnif-

lemistir. Serinin biitlin filmlerinde ve dizilerinde evrenin ug¢suz

bucaksizligina sahit olunur. Film ekibi tarafindan, diinyada in-

san1 6zne yapan duruma benzer bir olus, filmde de gergeklesti-

rilmistir. Ayr1 gezegenlerde yasayan canlilar, bulunduklar ge-

zegenin belirli mekanlarinda dolasirlar ya da bulunduklar yer-

den hi¢ ayrilmazlar. Bantha veya Kum Adamlar gibi canlilar bu

durum i¢in 6rnek olarak verilebilir. Baz: bilingli tiirler ise yine

belli rotalar1 izleyerek gitmek istedikleri yerlere giderler. Boyle-

likle kendi perspektiflerinden gordiikleri bir galaksiyi yasamig
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olurlar. Lucas’in tasarlamis oldugu bu evren, Baker’in (2011)
ifade ettigi gibi “bir arada miimkiin olan perspektifler topla-
mindan” (s. 118) olusmus gibidir.

Serinin dizi filmlerinde de perspektifler toplam: ¢ok net ola-
rak anlasilir. Baska bir ifadeyle, The Mandalorian, The Book of Bo-
ba Fett, Obi-Wan Kenobi, Andor, Ahsoka, The Acolyte ve Skeleton
Crew gibi ¢izgi film olmayan dizi filmlerdeki karakterlerin bakis
acilarinin toplami, Star Wars evrenini olusturmaya devam eder
niteliktedir.

Film serisinde Gii¢ 6nemli bir kavramdir. Karakterler, Gli¢’e
yakinliklariyla énemli hale gelirler ve kuvvetlenirler. Ornegin
Darth Vader da boyle bir karakterdir. Darth Vader, aslinda go-
riis noktasina vardigimi kavradigi anda Karanlik Taraf'a geg-
migtir. Seride, Luke'un sdylediklerini kavradigi anda yanhs
yaptiginin farkina varir ve yeniden Aydinlik Taraf’a gectigi an-
da da oliir. Bunun diginda karakterde ikicilige dair herhangi bir
isaret yoktur. Darth Vader karakter olarak degil de zihinsel ola-
rak bir ikicilik yasiyorsa, bu onu davranis bozukluguna tasir ve
var olan durum Foucault'nun Séylemin Diizeni3 ile bertaraf edi-
lir. Bagka bir ifadeyle, Darth Vaderin dile getirdigi seyler her-
hangi bir nesneyle iligkili olarak okunmaz; ifadeler kendi ken-
disinin referansidir. Galaksideki canlilarin tiimii, monadlar* gibi

3 Michel Foucault'nun Séylemin Diizeni isimli dnemli bir ¢alismasi bulunmak-
tadir. Foucault (1987, s. 7)’'ya gore sdylem tiimcenin 6tesinde kalan bir sey-
dir. Séylemin toplum iginde serbest¢e dolasan bir sey olmadigmni, tersine
cesitli iktidar mekanizmalariyla sinirlandirildigini vurgular; nitekim kitabin
basinda soylemin “hem denetlenmis, hem ayiklanmis, hem de orgiitlenmis”
oldugunu soyler. Bu cercevede yasaklar, akil-delilik, iyi-kotii ayrimlar1 ve
dogru-yanls rejimleri, hangi sdylemlerin dolasima girecegini belirleyen te-
mel dislama ilkeleridir. Boylece soylem, yalnizca dilsel bir pratik olmaktan
cikar; bilgi iiretiminin, toplumsal diizenin ve iktidar iliskilerinin kurucu bir
unsuru haline gelir.

4 Afsar Timugin Leibniz’le ilgili ¢evirdigi kitabin 6éns6ziinde monad terimini
ilk olarak kullanan kisinin Giardano Bruno oldugundan bahseder: “Bruno
seylerin dgelerini monad ya da minima diye adlandirmsti... Uzayin sayisiz
yildizla dolu sonsuz bir bosluk oldugunu bildirmisti... Evren, Tanri'nin ta
kendisiydi. Bruno’ya goére doga bir ‘monas monadum’du, aym zamanda
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Ozerk bir yasam stirerler. Dogru-yanls, iyi-kotii, aydinlik-ka-
ranhik gibi oluglar galaksi i¢inde kullanulan diller icinde anlam-
Lidir. Biitiin canlhilar Giig ile iligkilidir. S6ylem, galakside yasa-
yan canlilar1 olusturur ve var olan canlilar1 yaratir.

Star Wars’da karsilastigimiz insana 6zgii fikirler bize tanidik
gelmektedir. Ciinkii diger tiirdeki canlilarin sahip oldugu fikir-
leri, insana 6zgii olan bilissel bir yapi tizerinden degerlendiririz.
Filmde insan merkezde degildir ama Aydinlik ve Karanlk Ta-
raf'in uygulayicisidir.

Bakis agilarinin farklihgi, herkes tarafindan bilinen dogal bir
durumdur. Luke ile iletisim halinde olan Obi-Wan, serinin altinci
filminde ve Obi-Wan Kenobi dizisinde, inandigimiz bir¢ok dogru-
nun bakis agisina gore degistigini soyler. Bu ifadeden, goriis nok-
tasinda duran 6znenin Gii¢ adi verilen metafizik kuvvetin belirli
bir yoniinii kavramis oldugu sonucu gikar. Serinin {igiincii bolii-
miinde ise Sansdlye, heniiz goriis noktasina ulasamamis Pa-
dawan Anakin’i, iyiligin bir bakis agis1 oldugunu sdyleyerek Ka-
ranhik Taraf’a dogru yakinlagtirir. Aristoteles’in iki degerli man-
tigindaki dogru, Aydinlik Taraf ile iliskili okunacak olursa, Ana-
kin'in Aydinhk Taraf’tan Karanhk Taraf’a gecerek yanlis yapmus
oldugu goriiliir. Boylelikle Anakin, Qui-Gon'un daha 6nceden
sOyledigi gibi, kendi bakisiyla kendi gercegini belirlemis olur.
Filmin gercekliginde ise aslinda daha giiglii olmayan Karanlik
Taraf, daha hizli ve kolay olmasi sebebiyle gekicidir.

Leibniz’in®, miimkiin perspektifler toplami araciigiyla olu-
san Ozne anlayisi, Descartes ve Spinoza’min 6zne anlayisindan

hem ‘maximum’ (her sey ondaydi) hem ‘minumum’du (her sey ondan geli-
yordu).” (bkz. Leibniz, 1999, ss. 47-48)

5  Leibniz'in Metafizik ¢alismasi Monadoloji’de bakis agilarimin ¢oklugu sezil-
mektedir; soyle ki ayn1 sehirde yasayan insanlar evlerinden ¢iktiktan sonra
sehrin belli sokaklarini, mekéanlarini dolasirlar ve sonunda yine belli rotalar:
izleyerek evlerine donerler boylelikle kendi perspektiflerinden gordiikleri
bir kenti yasamis olurlar. Bu 6rnek tizerinden diistintiliirse kentler ve diin-
ya lizerinde yasanan mekanlar bir arada miimkiin olan perspektifler topla-
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farklidir. Descartes, cogito sayesinde Platon'un idealarini evren-
de yer alan bir egoya teslim eder. Boylelikle insan1 merkeze alir.
Spinoza ise Descartes’in kugku yontemiyle sonuglandirdig: 6z-
ne mefhumuna farkli bir agidan bakar. Etika isimli ¢calismasinda
Spinoza (1677/ 2006), basit bir sekilde “insan diisiiniir” diye
yazar. Baker (2011) ise “fikirlerin fikirlerini olusturabilen zihin,
farkli kuvvetlerdeki fikirlere sahiptir” (s. 273) seklindeki ifade-
siyle Spinoza’y1 okuyucuya agiklar.

Diinya iizerindeki bir¢ok kiiltiirde Kartezyen diializmin et-
kisi hissedilir. Yapilan eylem sonucunda ortaya gikan sey iyi
olursa, diisiinen ben, yani cogito yapmus olur. Eger sonug isten-
medik bir sekilde olursa, madde olan bedenim yapmis olur.
Boyle bir konumda ya seytan (Karanhk Taraf) diirtmiistiir ya
da bedenin isteklerine (nefis) yenik diistilmiistiir.

Lucas'in Star Wars evreninde olusturmus oldugu ¢ogu ka-
rakter, Descartes’in ikicilik anlayisini sonlandirarak birlikli bir
diinyada Ruhsal Otomatlar (Automaton Spiritualis)® olarak yer alir.
Boylelikle filmde insanin merkezde olusu da sarsilmis olur.

Descartes’in diialist anlayisi, Darth Vader isimli karakterde
Aydmlik ve Karanlik Taraf arasinda secimde bulunamama ko-
nusunda zirve yapar. Darth Vader, heniiz bir ¢ocukken Lu-
cas’'m olusturmaya calisti§i Jedi felsefesinin Aydinlik Ta-
rafindadir. Insan davranislarinda kismen var olan tozsel diia-
lizm bu karakterde net bir sekilde goriiniir. Benzer sekilde,
Snoke’un kandirmis oldugu Kylo da ilk baslangicta Aydimnlik
Taraf’tadir. Prenses Leia, oglunun iginde hala aydinligin oldu-
guna inanmak ister. Bu ylizden Han Solo, 6lmeden &nce oglunu

mindan olugsmus gibi olur. Bu ¢oklu perspektif pek tabii ki yeni bir 6zne an-
layisinu da ortaya gikartacaktir (Baker, 2011, s. 118).

6 “Kendi nedenlerini ifade ettikleri ve anlama kudretimizle agiklandiklari
olciide, fikirler, Tanr1 fikrinden baslayarak birbirine zincirlenirler. Iste bu
yiizden, zihne bir tiir ‘ruhsal otomat” denir, ¢linkii zihin kendi fikirlerinin
6zerk diizenini g6z oniine sermesiyle temsil edilen seylerin diizenini de géz
ontine serer.” (Deleuze, 2005, s. 112)
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tekrar aydinliga tasimak istemistir. Darth Vader gibi Kylo Ren
(Ben Solo) de 6zne-nesne ikiciligine yakin bir karakter olsa da
The Force Awakens (Gii¢ Uyanyor) filminde babasi Han Solo’yu
oldiirerek ikicilige dair bir iz tasimadigini gostermistir. Boyle-
likle i¢inde tasidig1 ve Aydinlik Taraf’a ait olan izleri de silmis-
tir. Artik Karanhik Taraf’ta olan bir karakterdir. Babasi oldiir-
mesiyle, 6zne olarak bir ogul olmay1 degil; bir biitiin halindeki
beden” olmay1 se¢mistir. Besinci filmde, Luke magarada babas1
Darth Vader1 6ldiird{igii bir gorii yasar ve onun maskesinin al-
tinda kendi yiiziinii goriir. Igkinlik Diizlemi'ndeki ikiciligi son-
landirdiginda, aydinlik ve karanhigin olusturdugu birlikli bir
diinyada kendisiyle (ruh ve beden birlikteligi) karsilasmuis olur.

Spinoza (1677/ 2006), Etika isimli eserinin ikinci béliimiinde
fikir® ve beden® kavramlarmi agiklar. Spinoza‘ya gore fikirler, bir
seyleri temsil ettikleri i¢in nesneldirler. Ayrica diisiinen insan,
fikrin fikrini, dolaysiyla fikirlerin fikirlerini olusturabildigi icin
onlar birer “sey” olmus olurlar. Bizde olusan bu fikirler etkile-
sim halindedir ve hep birbirlerinin ardindan gelirler. Bu ytiz-
den, fikirler tam yakaladigimizi diisiindiigiiniiz anda elden ka-
yip giderler. Fikirler birer “sey” olduklar igin varolus giigleri
de vardir. Bagka bir deyisle, onlar farkli kuvvetlere sahiptirler.
Fikirlerin giicleri, Baker'a gore, Spinozanin felsefesinin anahta-
ridir. Fikir kavrami, duygulaniglar 6gretisi icin de dnemlidir.
Ciinkii bu 6gretide insan, kendisinde uyanan fikirler araciligiy-
la belirli bir ruh halinde olur (Baker, 2011, ss. 18-19).

Spinoza’ya gore, fikir ve beden kavramlari, Descartes'in 6z-
ne-nesne diializminde oldugu gibi insam ikicilikten olugsmus bir

7 Tarmum I'de Spinoza (2006) cisim (beden) denince, uzaml bir sey olarak go-
rillmesi agisindan, Tanrinin 6ziinii belirli ve gerektirilmis tarzda ifade eden
tavri anladigindan bahseder (s. 37).

8 Spinoza (2006) Tanum III'de fikir denilince ruhun diisiinen bir sey olmasin-
dan dolay tegkil ettigi bir ruh kavramini anladigini belirtir. (s.78).

9 Tanum I'de Spinoza (2006) cisim (beden) denince, uzaml bir sey olarak go-
riilmesi agisindan, Tanrimn 6ziinii belirli ve gerektirilmis tarzda ifade eden
tavri anladigindan bahseder (s. 37).
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diizleme tasimaz. Tam tersi, bir birliktelik s6z konusudur. Spi-
noza'nin birlikli diinyasinda insana ait olan bu tez, Paralelizm
olarak bilinir.

Paralelizm, zihin (fikir) ve beden arasinda her tiirlii gercek ne-

densellik iliskisini reddettigi gibi, birinin digerine ustiinltigiine

de izin vermez... Ethica’ya gore, tam tersine, ruhta eylem olan
zorunlu olarak bedende de eylemdir; bedende tutku olan zo-
runlu olarak ruhta da tutkudur... Bilincin elinden kurtulan zi-
hin kudretlerini paralel olarak kesfetmek ve bu kudretleri karsi-

lastirabilmek icin, bedenin kudretlerinin bir bilgisine sahip ol-

maya ¢ahsilir. (Deleuze, 2005, ss. 25-26)

Descartes’in diisiince anlayisi, daha ¢ok var olan fenomenle-
ri kavrayan cogito'nun bir ayricalig: olarak goziikiir. Spinoza’da
ise diisiince ya da onun ifadesiyle ‘fikir’ olarak adlandirilan sey,
var olan fenomenlerin bir 6zelligi olarak okunur. Bu yiizden
Spinoza’nin felsefesinde her nesnenin bir fikri vardir. Boylelikle
kendi bedeninizi ancak farkl cisimler tarafindan etkilendiginde
anlamaya baslarsiniz (Baker, 2011, s. 20, 27).

Darth Vader'in film serisinde, 6zellikle tigiincii filmden son-
ra, kendi bedenindeki degisiklikler ve bozulmalar sebebiyle be-
denini; baska tiirden canlilar ve Giig ile olan iliskisinden etkile-
nerek tanidig1 anlatilir. Obi-Wan Kenobi dizisinde ise Darth Va-
der, Karanlik Taraf’taki giiclii konumuyla resmedilmistir. Eski-
sinden de giiglii olarak canlandirilmistir. Darth Vader, karanhig:
secerek ayricalikli bir konuma ulagmustir. Boylelikle diger canli-
lar tizerinde Gii¢'lin ve giliciiniin tahakkiimiinii uygulayabilir.
Aydinlik Taraf’ta yer alan Yoda ve Obi-Wan gibi karakterler ise
canl tiirlerine sevgiyle ve sempatik bir sekilde yaklasirlar.

Duygulanislar

Galaktik diizlemdeki bedensel karsilasmalar sonucu sevinen
ya da kederlenen karakterler, kendi bedenleri hakkinda bilgi
edinmeye baglarlar. Bir bedenin neyi yapip yapamayacagin
tam olarak bilemeyen Anakin ve Kylo gibi, 6nce Jedi olarak ye-
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tistirilmeye calisilan karakterlerin Karanlik Taraf’t se¢gmelerinin
nedenlerinden biri de karakterlerdeki iranin tam olarak olus-
mamis olmasidir. Geng yasta Sith Lord’lariyla bedensel olarak
karsilagan bu karakterler nefret ve ofke hissederler. Sith
Lord’lar1 beden ve fikir olarak geng Jedi'larin biitiinliigiinii teh-
dit ettiginde ise korku, keder ve nefret gibi duygular onlarin
Karanlik Taraf’1 se¢melerine neden olur. Aydinlik Taraf’ta olan
Luke ve Rey gibi karakterler ise kotiiliik, nefret ve 6fkeye karsi
mukavemet gosteren dirayetli kisiliklerdir. Bu karakterler sev-
giyi ve iyiligi secmislerdir. The Acolyte dizisinde cad1 olan ikiz
kardesler, ayr1 bedenlerde iyilik ve kotiiliigli yasarlar. Gii¢'e
yakinliklar: sebebiyle potansiyelleri yiiksek olan bu karakterler,
ayn1 zamanda birbirlerinin varh@im da hissederler. Iyi olan ké-
tiiye, kotii olan da iyiye doéniisiir; ¢ilinkii ayr1 bedenlerdeki aym
kisi olarak tasarlanmiglardair.

Aydinlik Taraf’a yakin bir izleyici, Karanlik Taraf’tan bir ka-
rakter ile karsilastiginda otomatik olarak bu kisiye ait bir fikri
olusur. Ardindan, Aydmlik Taraf'tan bir karakter ile karsilasti-
ginda bu durum onu sevindirir. Duygular1 degismistir. Her
duygulamsta bir fikri olusur. Film ya da dizinin herhangi bir
béliimii izlenirken, Aydinlik ve Karanlik Taraf ya da Imparator-
luk ve Cumbhuriyetci karsilasmalarinda seyircide olusturulan
imaj veya kavramlar biitiinligii ¢cogunlukla Aydinlk Taraf,
Cumbhuriyetgiler ya da direniscilerin perspektifindendir.

Son yapimlarda, 6zellikle Andor, The Acolyte ve Skeleton Crew
isimli dizi filmlerde her ne kadar Aydinlik Taraf baskin olsa da,
Karanhik Taraf’a yakin karakterlerin duygulaniglar1 da resme-
dilmektedir. Ornegin Andor’da Dedra Meero ve Syril Karn'in
birbirlerine olan tutkulari; The Acolyte’de cadilarin hissettikleri;
ya da Skeleton Crew’daki korsanlarin paraya karg: olan zaaflari,
kotii ya da Karanlik Taraf’a yakin karakterlerin duygularislari-
n1 gostermektedir.
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Yapim tarihine gore serinin ilk filmi olan Star Wars: Episode
IV - A New Hope'ta (Yildiz Savaslari: Boliim 1V - Yeni Bir Umut)
izleyici, Obi-Wan Kenobi 6liince dramatik olarak ¢ok etkilen-
mez. Clnki film, hikdyenin kronolojik siralamasma gore dor-
diincii filmidir ve seyirci Obi-Wan'la hentiz bir yakinlasma ya-
samamuistir. Bu ytizden de dramatik agidan bu oliim iizerinde
¢ok durulmamustir. Kald: ki, izleyicinin Obi-Wan’dan hoslan-
mast i¢in onun hakkindaki her seyi sdylemeye de gerek yoktur.
45 yil sonra Obi-Wan Kenobi dizisiyle Obi-Wan karakteri, farkl
perspektifleriyle yeniden ele alinmistir.

Eger seri kronolojik olarak izlenirse karakterler daha rahat
tanmir. Spinoza’nin “Duygulaniglar Ogretisi” gercevesinden
bakarsaniz karakterlere karsi birtakim duygular beslersiniz.
Obi-Wan Aydinlik Taraf'ta oldugu i¢in de onun hakkindaki
duygular genellikle olumludur. Béliim [V’te sinematografik ola-
rak dramatize edilmemis olsa bile seyirci, Obi-Wan'in éliimiine,
artik onun hakkinda tiimden gelim yoluyla elde ettiklerimiz di-
sinda 6grendiklerimiz de mevcut oldugu icin tiziiliir. Her ne
kadar kagakgilik yapiyor olsa da, Han Solo'nun 6liimii de izle-
yicide benzer bir etki uyandirir. R2-D2, Boliim IV’iin neredeyse
bagindan sonuna kadar goziiktiigii i¢in boliimiin sonlarma dog-
ru Skywalker'in gemisinde vurulunca izleyici dogal olarak bu
robot i¢in de endiselenmistir.

Spinoza’ya gore insamin ruhunda duygulara yol acan sey
imajlardir, diyebiliriz. Spinoza, “Sevgi ve Nefret” 6gretisini
olusturduktan sonra bu 6gretiyi temel alarak diger duygulari
tanimlamis ve bu 6gretideki her seyi imajlar1 koruyabilme ye-
tenegine baglamustir. Boylelikle imajlar, bakis agilarina bagiml
olmus olurlar (Baker, 2010, ss. 208-209).

Sevgi ve nefretin Star Wars'ta iliskili oldugu yap1 Giig¢'tiir.
Jedi ve Sith'ler Gii¢'ii hissetme kavrayisina sahiptirler. Star
Wars’ta kullanilan ‘Gii¢” kavrami, Spinozanin temel diisiincele-
rinden conatus (gaba) prensibini hatirlatir.
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Jedilar Gii¢'ti duyumsadiklar1 oranda hayata tutunurlar.
Star Wars: Boliim III — Sith’in Intikami’'nda Darth Vader'in Jedi
Tapmagi'ndaki Jedi'lar1 katletmesi ve bir¢ok Jedi'mn da &lmesi
tizerine kederlenen Yoda inzivaya ¢ekilmistir. Yoda'nin varligi-
n1 siirdiirme ¢abasi Karanlik Taraf'ca engellenmistir. Yoda, gii-
cii yettigi ol¢iide Aydinlik Taraf'in varligin siirdiirmeye galis-
mustir. Benzer sekilde, giiclerini korku, 6fke ve nefretten alan
Sith Lord’lar1 da varliklarim1 bu duygulardan beslenerek devam
ettirirler. Kederlendiren duygular ne kadar belirginlesirse, var-
liklar1 daha da kuvvetlenecektir.

Sadece Jedi’lar ya da Sith Lord’lar1 sevgi ve nefret sayesinde
hayata tutunmazlar. Andor dizisinin ikinci sezonunda Luthen
Rael, Klaye Marki'yi ¢ocukken egitirken nefreti kontrol edebil-
mesini 6gretir. Sevgiyi secen Klaye, hayatini sonlandirmaya ca-
lisan ve bu yiizden yogun bakima alinan Luthen’i Imparatorluk
tarafindan sorgulanmamasi icin 6ldiirmek zorunda kalir. Bu
oldiirme eyleminde nefret yoktur; tam tersine, 6liim Aydinlik
Taraf1 Gii¢’e yaklastiracaktir.

Anakin esi Padmé’nin 6liimiine dair gordiigii riiya sebebiyle
kaygilanir. Anakin, riiyasinda gérmiis oldugu imajlarin olus-
turdugu farkli kuvvetlerdeki fikirler arasinda kaybolur. Stirekli
gelgit yasayan Anakin, Padmé’yi kaybetmekten korkar. Bu kor-
ku, nefret ve 6fkeye ait olan duygularini agiga gikartir. Yasadig:
duygularin muhakemesinde sapmalar yasamaya baslar. Ne
yapmas! gerektigine dair Yoda ve $Sansdlye ile konusur. Yo-
da’nin 6nerisine, yani sevdigini kaybetmekten korkmama fikri-
ne olumlu bakmaz. Sansélyenin teklifi daha cazip gelmistir.
Boylelikle sadece Jedi'larin sahip olmus oldugu dogmatik bakis
agisindan bakmayacak, Gii¢'iin tiim yoénlerine niifuz edebilecek
ve gizemi her agidan anlamis olacaktir.

Padmé'nin hayatta kalmas: Anakin i¢in seving nedenidir.
Oliimii engelleyen Sith Lord unun efsanesi ile Jedi'larm 6zgeci
yaklagimi, Anakin’in Padmé’yi kurtarabilme konusunda her iki
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taraftan da beslenmesine neden olmustur. Padmé'nin élimiini
engelleyerek, zihnini mesgul eden ve onu kederlendiren imaj-
dan da kurtulmus olacaktir. Padmé’ye olan baghligi, Anakin’in
kendi varhigini siirdiirme ¢abasini artirmistir. Kazandigr giic,
onu acgozliiliigiin golgesine tasimistir. Baslangicta onun igin
seving nedeni olan Padmé'nin hayatta kalma c¢abasini kendi el-
leriyle engellemis ve Padmé’nin kederlenip dogum sirasinda
bilinmeyen bir nedenden dolay1 lmesine neden olmustur. K&-
tiiliik, iyilik eksikliginden ya da nefret, sevgi yoklugundan or-
taya ¢tkmamustir. Artik Darth Vader igin kotii bir durum vardir
ve onun kotii durumda olusu, Karanlik Taraf’ta oldugu igin
varhigimi siirdiirme ¢abasinin desteklenmesine neden olacaktir.
Ofkesi onu daha da giilii yapar.

Ozellikle Andor ve The Acolyte dizileri ile filmlerin I., IV. ve
V. béliimlerinin basinda Cumhuriyet hep bir karmasa icinde
gosterilir. Andor dizisinde Imparatorluk karsiti direnis baslar.
Galakside, Tatooine gibi Cumhuriyetin olmadig1 gezegenlerin
varlig1 ise Cumhuriyet rejiminin iyi islemediginin bir gosterge-
sidir. Imparatorluk ise vatandaglarina Cumhuriyetgiler gibi bir
ozglrliik yanilsamasi sunmaz. Ticaret Federasyonu disinda,
Imparatorluk yandaglarinin kazanacagi maddi bir édiil de yok-
tur. Imparatorluk, Sith Lordlarinin ya da Jediliktan Karanlik
Taraf’a ge¢mis sovalyelerin gliclerine gii¢ katmaya calistiklari
bir yonetime sahiptir. Benzer sebeplerle Karanlk Taraf'in,
Cumbhuriyeti diizensizlige boyun egen bir rejim olarak gérmesi
haksiz yere degildir.

Aydinlik ve Karanlik olan her iki tarafin da Gii¢"ti hissedebi-
liyor olmasi, kétiiltigiin iyilik eksikligi olduguna dair klasik an-
layis1 reddeder. Gergekte her iki taraf da galakside bir diizen
olusturma gabasindadir. Imparatorluk ya da Ilk Diizen, Oliim
Yildizi ile bolgesel bir korku olusturarak galaksiyi kontrol altina
almak isterken, Cumhuriyetgiler ise 6zgiir iradelerin olustur-
dugu bir diizenden yanadir. Biitiin canlilar1 ¢evreleyen ve ga-
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laksiyi bir arada tutan Gii¢, Karanlik Taraf’taki canllarin da ya-
ninda yer alabilmektedir.

Iyiyi insan dogasiyla uyum igerisinde olan, kétilyii ise
uyumsuzluk i¢inde bulunan olarak tarumlamak miimkiindiir.
Imparatorluk yandaslari ve Cumhuriyetciler arasindaki karsi-
lasmalarda, kudretlerini birbirlerine aktarabiliyorlarsa bu du-
rum onlar icin ‘iyi” olarak kabul edilir. Sith ve Jedi’larin 6grenci-
lerini egitmeleri bu duruma 6rnek gosterilebilir. Tam tersi ge-
kilde, bedensel karsilasmalarda dogalariyla uyusmayan ve gilic-
lerini azaltan durumlar ise onlar igin ‘kétii” olarak degerlendiri-
lir. Jedi ve Sith’ler gibi galaksideki diger canlilar da kendileri
i¢in iyi oldugunu diisiindiikleri seye ulasmak adina giigleri yet-
tigince ¢aba gosterirler. The Acolyte dizisinde iyi ile kotii arasin-
daki gecis, Osha ve ikiz kardesi Verosha arasinda ¢ok net sekil-
de gosterilir. Oyle ki doviis sirasinda 11 kiliglarinin rengi degi-
sir.

Iyi ile kotii arasinda gergeklesen agik galaktik catismanin di-
sinda yer alan canlilar da iyi ya da kétii olarak degerlendirilebi-
lecek tavirlar sergilerler. Ornegin Han Solo’nun isi kagakgiliktir;
hem Imparatorluk hem de Cumbhuriyetgiler icin sistem karsiti
biri olarak goriiliir. Benzer sekilde, temelde iyiyi temsil eden
Asiler de bakis agisina bagl olarak iyi ya da kotii algilanabilir.
Iyi ve kétiiniin siurlarinin karmagiklagtigi bu biiyiik miicade-
lede, Gii¢'tin her iki tarafi da desteklemesi, izleyicide miiphem
bir duygulanis dizgesi ortaya gikartir.

Seride iyi ve kotii arasindaki ¢atisma yalnizca bedenler ara-
sinda degil, tek bir bedenin varolugsal kipliklerinde de kendini
gosterir. Bedenin duygusal degisimleri, o karakteri iyi ya da ko-
tii yapar. Eski bir Jedi olan Kont Dooku, Darth Vader ve Kylo
Ren’deki doniisiim bu tiirden bir ¢atismanin sonucudur. The
Acolyte’'ta ise duygusal degisim o kadar yogundur ki, izleyici
ikizlerin aym kisi olduguna inanmaya baslar.
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Cumhuriyet ve Imparatorluk yandaslari, yénetimi ele gegi-
recek taraftan herhangi bir 6diil ya da maddi giivence bekleme-
mektedir. Aydinlik Taraf Cumhuriyeti desteklemektedir; ctinkii
sahip olunan 6zgiirliik yanilsamasinin ancak Cumhuriyetcilerin
yonetiminde yasanabilecegine inanilir. Cumhuriyetin sundugu
ozgiirliik ask: araciligiyla Anakin Jedi olmak ister. Benzer sekil-
de, Skeleton Crew dizisinde Wim Jedi olmak ister; ¢linkii Jedi'lar
galaksideki 6zgiirliik ve adaletin koruyucularidir. Iyi davranis-
larmin karsiiginda hem Jedi olacak hem de 6zgilir olacaktir.
Ancak Anakin, Padawan olduktan sonra kole olarak satilan an-
nesini kurtarmaya gittiginde onun 6liimiinii engelleyememis ve
yasadig1 ozgiirliigiin bir yanilsamadan ibaret oldugunu hisset-
mistir. Iyi davraniglarinin kendisine bir édiil olarak geri dén-
memesi, onda derin bir hayal kiriklig1 yaratmigtir. Oliimiin ya-
samin dogal bir pargasi oldugunu kabullenememis, aksine
olimii engelleyebilecek giice ulasma arzusu ile birlikte keder-
lenmistir. Aydinhik Taraf icin kederli duygular, Gii¢'tin en dii-
siik derecesini temsil eder. Kederlenerek Eyleme Kudreti (Poten-
tia Agendi) azalan Anakin, gerceklesmeyecek inanglarin ve Ka-
ranlik Taraf'in aldatmacalarina kars: savunmasiz bir hale gelir.
Anakin’in kederlenip Darth Vader olmasinin ardindan Impara-
torluk gii¢c kazanmistir. Gii¢’e denge gelmistir. Wim ise bir Jedi
gibi davranarak, arkadaslariyla birlikte korsanlara kars: kendi
gezegenini kurtarmistir.

Anakin’in Gii¢'li yalnizca dogmatik Jedi bakis agisindan de-
gil, bir biitiin olarak yasamaya ¢alismasi ve Gii¢'ii kullananlarin
en kudretlisi olma arzusu, onda daha fazla 6fke ve nefret ya-
ratmistir. Duygularinda yasadig: bu degisim, oglu Luke ile do-
viismeye basladiginda aciya doniisiir. Darth Vader'in kotiiliik-
ten beslenen giicii bu noktaya kadar siirer. Darth Sidious'u 61-
diirmesinin ardindan kendi hayati da sona erer.

Diinya tarihinde insanlar, gogunlukla bedenlerini ruhlarina
boyun egdirdikleri sistemler ya da modeller kurmuslardir. Se-
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mavi dinlerdeki ahlak sistemlerinde, gesitli oruglar ya da riya-
zet uygulamalari ile bedenin terbiye edilmesi bu duruma 6rnek
gosterilebilir. Star Wars’ta biitiin canlilar, galaksi ve Giig, tek ve
ayrmu yaratictya aitmis gibi goriintir. Gii¢’tin galaksinin her ye-
rinde hissedilebilmesi, Spinozanin Etika’sinda oldugu gibi pan-
teist bir yaklasimun varligini hatirlatir. Giig, uzam, gezegenler,
galaksi ve uzayla 6zdestir. Ozii itibariyla Gii¢'ii hisseden Jedi
ve Sith’ler, ayn1 yaratici tarafindan yaratilmis tek bir Giig'ten
beslenirler. The Mandalorian, Obi-Wan Kenobi gibi dizilerde ya da
filmlerde Jedi'larin, Darth Vader'in ya da diger karakterlerin
dovisleri sirasinda uzamdaki nesneleri hareket ettirebilmeleri
ya da bagka zamanlarda zayif zihinleri etkileyebilmeleri,
Gi¢'ten galaksinin her yerinde yararlanabildiklerinin bir gos-
tergesidir. Aydinlik ve Karanlik Taraf yalnizca duygulanis agi-
sindan birbirinden farklidir. Jedi ve Sith’ler bedenlerinin kuvve-
tini ancak diger bedenlerle olan karsilasmalarinda ve doéviisle-
rinde 6grenme firsati bulurlar. Déviislerde bedensel bir sman-
ma yasanir.

Star Wars: Episode 1 - Phantom Menace (Yildiz Savaslari: Bo-
liim I - Gizli Tehlike)’de Gungan karakteri, “Hey Tanrim, ben
ne diyorum?” diyerek kendi kendine sdylenir. Bu soylem, ga-
lakside bir Tanri fikrinin mevcut oldugunu ima eder. Serinin
tamaminda Tanr, iyi ya da kotiiye gore yargilayan bir yaratici
olarak tasvir edilmez. Eger boyle olsaydi, Descartes’in ifade et-
tigi gibi, kendi yarattig1 canlilar1 kandiran bir “demon” (seytan)
olurdu. Giig, birlikli bir galakside ikame eder. lyilik ve kétiilitk
gibi degerlerin ¢atismasindan ziyade, iyi ve koétii olan bedenle-
rin farklilasmalar izleyiciye sunulur. Bu durum, izleyiciye as-
kin bir ahlak anlayisini hatirlatir; yani ahlaki olarak dogruyu,
ickin varolustan ziyade Tanr1’nin yargisi olarak gérme egilimini
diisiindiiriir. lyinin, kétiiniin, uzaym ve tiim canhlarin kaynag
Tanri’dir; ancak Tanri’min iradesi altinda olan bedenlerin ciizi
iradeleri, onlarin hareket etmelerine ve bir taraf olmalarina ola-
nak tanur.
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Film ve dizi serisinin tiim béliimlerinde goriilen bedensel
karsilasmalarda, karakterler neleri yapip neleri yapamayacakla-
rin1 6nceden bilemezler. Ornegin Rey ve Kylo Ren karakterleri,
yeteneklerini yavas bir sekilde kesfeder. Filmdeki karakterlerin
varoluslar: ickin degerlere yiiklenmistir. Baska bir deyisle, onla-
rin duygular: agkin bir yarg giiciiniin zorlamas: sonucu ortaya
cikan hisler degildir. Finn'in Ik Diizen’den kagip Cumhuriyetin
yaninda yer almasi da kendi ickin duygularini dinlemesiyle
gerceklesmistir.

Metafizik

Star Wars evreninde Gii¢'lin dilegini sdyleyen ve canlilarin
hiicrelerinde mikroskobik yasam formlar1 olarak bulunan Mi-
dichlorianlar, Leibniz’in Monadoloji isimli ¢alismasinda bahset-
mis oldugu monad kavramini amimsatir. Monad, Midichlo-
rian’dan farkli olarak metafizik bir mefhumdur.

Mekanda bulunan seyler yer kapladiklari i¢in boliinebilirdir;
dolayisiyla basit degil, karmasik olurlar. Leibniz’e gore ise
karmasgik olan sey basitten meydana gelmistir ve diinyanin ger-
¢ek bilesenleri de bu karmasik seylerin basit unsurlaridir. Baska
bir deyisle, en yiiksek derecedeki basit 6geler diinyanin nihai
bilegenleri olan monadlardir. Leibniz, monadi tek, boliinemez
ve temel olan bir birim olarak tanimlamistir. Béliinebilir olma-
yan, boliinebilir bir sey olamayacag i¢in monadlar, maddi ol-
mayan ve mekanda yer isgal etmeyen t6z olarak tanimlanmis-
lardur. Bilingli olmayan ve diinyanin bilesenlerini olusturan mo-
nadlar oldugu gibi, hayvanlar diinyasimin monadlar1 ve tek tek
insan ruhlar1 da birer monaddir. Monadlar monadi Tanr1 da bir
monaddir. Kisacasi, monadlar metafiziksel noktalardir (Magee,
2001, ss. 104-105).

Midichlorianlar ise canlilarin hiicrelerinde onlarla biitiinle-
sik yasarlar. Ortak cikarlar i¢in beraber yasadiklari canliyla
simbiyotik bir iliski kurarlar. Midichlorianlar olmazsa Star Wars
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evrenindeki hayat var olmaz. Gii¢'ii anlamak i¢in Midichlorian-
lar’la iletisime gecebilmek gerekir. Midichlorianlar, canlilarla
biittinlesik olduklar: igin onlar1 bilingli fiziksel noktalar olarak
tanimlamak miimkiindiir. Metafizik bir kavram olan Giig ile ile-
tisime gegebilmek igin bir oluk vazifesi goriirler. Maddeye ait
bu kiigtik nicelikteki canlilar, ruhun Gii¢’ten pay almasina ara-
alik ederler.

Mikro diinya ve Leibniz’in matematik, mantik ve metafizik
alanindaki calismalar: birbiriyle olduk¢a uyumludur. Leibniz’in
cebirdeki, nicelik agisindan kiigiik olan ama ag1 ve egim gibi
matematiksel 6zellikler tasiyan cisimler hakkindaki ¢alismalari,
metafizigini agiklarken kullandig1 ve diinyay: olusturan her se-
yin temel 6gesi olan monad kavramini olusturmasina neden
olur. Benzer sekilde Lucas da Star Wars evreninin metafizik
kavrami olan Gli¢'li olustururken, hiicrenin icerisinde uzamsal
olarak yer kaplayan Midichlorianlar’dan faydalanmistir.

Galakside yasayan canlilarin 6zlerinde az ya da ¢ok Midich-
lorian bulundugu igin, ayrica ruh Giig'ten pay aldigindan, her
yaratilmis beden aynen bir monad gibi biitiin Star Wars kainati-
n1 temsil eder. Boylelikle, bedenin diger bedenler ya da mad-
deyle olan karsilasmalarinda yasanan iliskiler, var olan temsili
durumu siirdiiriir. “...bir canliya ait her organik beden, bir tiir
ilahi makine veya biitiin yapay otomatlar: fersah fersah asan bir
tiir dogal otomattir” (Leibniz, 2011, s. 114).

Leibniz’e gore, bir monad olan insan ruhu, birlikte var oldu-
gu bedenini kaybedince fiziksel 6liim olarak adlandirdigimiz
“kapanip sonme ve azalma halini” yasar. Aydmlk Taraf'mn
temsilcileri olan Jedi’lar, canlilarin 6liimiinden sonra Gii¢’e do-
niistiiklerine inamurlar. Bu yiizden 6liim, yas tutulacak bir duy-
gudan ¢ok, seving duyulmas: gereken yasamin dogal bir parca-
sidir. Obi-Wan, Darth Vader ile olan doviisiinde Gii¢g’e donii-
siip Luke ile iletisim kurabilmek i¢in kendisini 6ldiirtiir. Boyle-
likle Luke ile baglantiya ge¢mis ve oliimstizliige giden yolun
kapisini aralamus olur.
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Filmlerde anlatilmak istenenler ¢cogunlukla karakterler araci-
ligryla soylendigi igin ve Star Wars filminde de insan dis1 ya da
insan sonrasi bir gerceklik hakim oldugundan, farkh tiirden
canbilar 6nemli konumlarda eylemi gerceklestiren olarak yer
almislardir. Lucas'in kendi sozleriyle: “Star Wars, daha 6nce hig
gormediginiz bir diinyanin size tanitilmasidir. Varsayabilece-
gim ana maddelerden biri, bunun herkes i¢in dogal bir diinya
oldugu idi; dolayisiyla bunu bir droidin ne oldugunu ve benze-
ri seyleri agiklamaya calisarak kurmakla ugrasmayacaktim”
(Brooker, 2015, s. 48).

Sinema, 0zil itibariyle kendine has bir diinya olusturur. Star
Wars’ta kurulan sinema anlatisinin yasattigi duygularin benzer
bir seklinin bagka filmler araciligiyla daha 6nceden yasanmis
oldugu soylenebilir. Ancak bu film, farkl tiiriiyle ampirik diin-
yada gordiiklerinden degisik seyler gérmek isteyen kisileri bas-
ka diinyalara tagimistir. Imgelenemeyecek olan bir galaksi, pe-
liktiltin tizerinde viicut bulmustur. Sinema, artik fotografta ol-
dugu gibi olgusal diinyanin bir izdiistimiinii sunmaz; daha ¢ok
bilgisayar aracihigiyla manipiile edilen imajlarin bir gesit sente-
zini sunar.

Uzun zaman 6nce, Diinya’nin yer aldig: sistemden ¢ok uzak
bir galakside gerceklesen Star Wars, merkezi ya da baslangig
noktasi olmayan uzayda meydana gelir. Bu uzayin diizlemle-
rinde yer alan gezegenler, galaksinin analitik bir uzay olarak
okunmasina neden olmaktadir. Merkez, Diinya ya da insan de-
gildir. Star Wars evreni, iyi-kotii, aydinlik-karanhk gibi birbiri-
nin zit yoniinde ilerleyen ve bir noktada kesisen bedenlerin ya-
sadiklarindan olusur. Algilanamayacak kadar kiiglik maddele-
rin etkilesimleri sonucu ortaya ¢ikan metafizigin, canhlarda ya-
rattig1 duygulaniglardir. Goriintii ve ses ile olusturulan bu ha-
reket-siire bloklari, izleyiciyi kapsar. Bizlerin olgusal diinyasina
niifuz eder ya da miidahalede bulunur. Ciinkii sinema filmleri,
metafizigi tetikleyen bir ortam sunarlar.
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Star Wars, bize olgusal diinyanin fenomenlerini incelemek
ve anlamak i¢in bir ortam sunmaz; daha ¢ok goriilmemis bir
evrenin tanitilmasini amagclar niteliktedir. Bugiin sirketler ve
kolektif stratejiler, Star Wars'u yeni kusaklara farkli karakterler
araciligiyla yeniden anlatmaya baslamislardir.

Sonug¢

Star Wars film ve dizi serisi, yaratilan kurgusal evrenin ¢oklu
perspektiflere aciklig1 ve ontolojik varliklarin temsil bigimleriy-
le, anlat1 sanatlarinin zengin bir 6rnegini sunar. Serinin tiim ya-
pimlarinda olusturulan evrenin ¢oklu perspektiflere olan agik-
Iig1 ve her tiirden ontolojik varligin temsil edilis bi¢imi dikkat
ceker. Film ve dizilerdeki bu kurgu evren, adeta “bir arada
miimkiin olan perspektifler biitiinii” seklinde okunabilecek
¢oklu bakis agilarinin esgiidiimiiyle insa edilmistir. Perspektifin
merkezciligi, 6znenin galaksiyle kurdugu ontolojik bagin dog-
rudan bir yansimasidir. Coklu bakis agilarimin ustalikla har-
manlandigr anlati yapisi, film evreninin katmanli kurgusunu
konumlarinin eszamanli olarak deneyimlenmesini saglar.

Star Wars evreni, klasik iyi-kétii ikiligine dayal yiizeysel bir
anlatinin ¢ok Otesine gegerek, felsefi agidan oldukga zengin ve
¢ok katmanl bir yapiy1 gozler 6niine serer. George Lucas’in ta-
sarladig1 bu evren, Descartes’in 6zne-nesne ayrimina dayali di-
alist yaklasiminin Gtesine gecerek, Spinoza ve Leibniz’in birlik
ve biitiinliik merkezli felsefeleriyle daha yakindan iliskilendiri-
lebilir. “Gii¢” kavrami, hem metafiziksel hem de etik bir zemin
uzerinde sekillenir ve varliklarin ahlaki diizlemde konumlan-
masinda belirleyici bir rol oynar. Duygulanislar, karakterlerin
eylemlerinin ve secimlerinin temel belirleyicisi haline gelir. Ka-
rakterlerin bu giice olan yakimliklari, onlarin etik aidiyetlerini
ve evren icindeki kudretlerini sekillendirir.
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Insa edilen galaksi, farkli biling diizeyine sahip tiirlerin bir
aradaligina imkan tanirken, her varligi adeta Leibniz’in monad
anlayisina benzer sekilde 6zerk ve kapali bir sistem olarak ko-
numlandirir. Leibniz’in monadlari ile Midichlorianlar arasinda
kurulan benzerlik ise Star Wars evreninin metafiziksel temelle-
rini anlamada anahtar bir rol oynar. Her canli, bu evrende tipk:
birer monad gibi, kendine 6zgii bir perspektiften biitiinii temsil
eder. Bu yoniiyle Star Wars, insan1 merkeze almayan ama insani
da dislamayan ¢oklu perspektifler biitiinii olarak karsimiza ¢i-
kar. Dogru-yanls, iyi-kotii, aydinlik-karanlik gibi etik kategori-
ler, galaksideki farkl diller ve kiiltiirel baglamlar igerisinde an-
lam kazanmir. Bu baglamda, Gii¢ hem sdylemi kuran hem de
onun smirlarini belirleyen temel ilkedir. Giig ile iligkili olma
hali, varliklarin etik varoluslarmin temel zemini héline gelir.
Benzer sekilde, Spinoza’nin beden-zihin birligi kavrami, karak-
terlerin i¢sel ve digsal dontisiimlerini anlamlandirmada sembo-
lik paralellikler kurar. Bu baglamda, karakterlerin psikolojik
derinlikleri sinematografik yontemlerle zenginlestirilir.

Star Wars'un anlatisinda tezatlar, belirleyici bir anlati sanat1
uygulamasi olarak 6ne ¢gikar. Aydinlik-karanlik, iyi-kotii, insan-
insan dis1 gibi karsitliklar, anlatiyr dinamik ve catismali kilarak
izleyicinin duygusal ve entelektiiel katilirmini artirir. Bu karsit-
liklar, ayn1 zamanda etik sorgulamalarin ve karakterlerin i¢ ¢a-
tismalarmin dramatik yansimalarini saglar.

Sonug olarak, Star Wars yalnizca ana akim sinemada bir bi-
lim kurgu serisi degil; cok sesli ve sinematografik teknikleriyle
oriilmus felsefi bir anlati da sunar. Anlati, Descartes'in ikicili-
ginden Spinoza'nin birlik¢i felsefesine, Leibniz’in metafiziksel
sistemlerinden modern etik tartismalara dek genis bir entelek-
tiiel yelpazede anlam kazanir. Ayrica anlati sanatlari igin 6zne,
duygulamslar ve metafizik kavramlarinin ne denli énemli ol-
dugu filozoflarm eserleriyle daha net anlagilmigtir.
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Giris

Insanhigin korku kiiltiiriinde birgok ‘6lii ve korkung’ yaratik
vardir. Bugiin bunlarin en bilinenlerinden birisi vampirlerdir.
Genel bir tanumla, yasayanlarin kanini emmek i¢in mezardan
cikip gelen 6li, vampirdir. Vampirin korku kiiltiiriinde baskin
bir figiir haline gelisindeki temel noktalarin basinda kan ile olan
baglantist gelir. “Ilkel bakis agisindan itibaren yasam ile kan
ayn anlama gelmektedir ve vampirlesmis 6lii, bedensel olarak
geri donmekte ve canli insanin kanin1i emmektedir” (Skal, 2004).
Vampir inaniglarmin yogun oldugu Balkanlar ve Dogu Avrupa
iilkelerinde kadim zamanlardan bu yana anlatilagelen 6ykiiler-
de vampirlere ‘Nosferatu’ denmektedir. Burada belirtilmesi ge-
reken nokta, vampir imgesinin ‘kiiltiirlii, nazik ve Avrupal
aristokrat” 6zelliklerini 1800°1ii yillarda yazilan edebiyat eserleri
sayesinde kazandigidir. Bu tarihin éncesinde yerel masallarda
ve anlatilarda vampir, insanlarin arasinda fark edilmeden do-
lasmas1 miimkiin olmayan, igreng¢ goriiniislii bir canavar
(ghoul) olarak betimlenmistir.
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Ote yandan, Ortagag Avrupasi'nda Transilvanya bélgesinde
hiikiim siirmiis bir tarihi sahsiyet bu bolgenin en bilinen vam-
pir bolgesi konumuna gelmesinde etkili olmustur. Bu, Kazikh
Voyvoda diye de anilan Eflak Prensi Vlad Drakula’dir. Vlad
Drakula, iktidar1 déneminde gerceklestirdigi birtakim ceza ve
infazlarin halk tarafindan anlatilan sozlii hikayelere yansima-
styla vampirik inarnslarin icinde degerlendirilmistir. Matbaanin
icadiyla Drakula ile ilgili dykiiler tim Avrupa’ya yayilmis ve
Vlad adeta bir korku kahramanina doniismiistiir. Rus ve Alman
tarihgilerine gore Vlad Drakulamin bagvurdugu katliam yon-
temleri arasinda insanlarin derilerinin canli canl yiiziilmesi,
canli canli yakilmasi, kizartilmasi, kaynatilmasi, organlarin ke-
silmesi, koparilmasi, kollarin ve bacaklarin kirilmasi, gozlere
mil ¢ekilmesi ve kaziga oturtma vardir (Hiir, 2002, s. 58). Vlad
Drakula’nin vampir kiiltiiriine etki etmesinde 1459’da Transil-
vanya'min Timpa tepesinde gerceklestirdigi infazlar sirasindaki
davraniglarinin da pay: biiytiktiir. Burada Drakula, kaziga ge-
cirme islemi esnasinda sofraya oturarak yemek yemistir. Bu ta-
rihi hadiseyle ilgili Florescu ve McNally su aktarimda bulunur:
“Prens, ekmegini kurbanlarimin kanina banarak yiyordu. Ciin-
kii insan kan1 gérmenin ona cesaret verdigine inaniyordu. Sah-
ne artik, Drakulanin kan igici ya da vampir olarak adlandiril-
mast i¢in hazird1” (2000, s. 145). Gercekten de Vlad Drakula’nin
1400"lerde yaptiklarindan etkilenen Irlandali yazar Bram Sto-
ker'm 1897’de yazdig1 vampir romanina Eflak Prensinin adin
vermesiyle ‘Drakula’ ismi, 20. Yiizyil ve sonrasinin popiiler kiil-
tiirinde vampirlikle esdeger goriiliir olmustur.

Irlanda asilhi yazar Stoker romani igin yillarca arastirma
yapmistir. Bugiine ulasan notlarindan da anlasildigina gore
Stoker’in Transilvanya vampir inanglar1 konusundaki bilgisinin
en 6nemli kismi, Emily Gerard de Laszowkanin 1885 tarihli
‘Transilvanya’da Batil Inanglar’ adli makalesine dayanmaktadur.
Bahis konusu makalede Laszowka, Transilvanya Rumenleri
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arasinda yasadigina inanilan kotii ruhlar sdyle tanimlamakta-
dir: “Ancak hepsinden de kétiisii, her Rumen koyliisiiniin var-
ligina cennet ve cehennem kadar inandigi vampir Nosfera-
tu’dur. Bir Nosferatu tarafindan oldiiriilen kisi 6liimiinden son-
ra vampir olur, mezar1 agilip cesedine tahta bir kazik saplanip
ruhundaki seytan kovulana dek masum insanlarin kanini eme-
rek dolasir. Bazi olaganiistii durumlarda kafasinin kesilerek ag-
zina sarimsak doldurulduktan sonra tabuta geri birakilmasi ya
da yiireginin yakilarak kiillerinin mezarin iistiine serpistirilme-
si de Onerilir” (1963, s. 143). Stoker’in arastirmalar1 esnasinda
yararlandig1 bir diger kaynak ise William Wilkinson'un 1820
tarihli kitab1 “Account of the Principalities of Wallachia and Molda-
via with Political Observations Relative to Them’dir. Bu kitapta
Wilkinson, Eflak Prensi Vlad Drakula’nin yasamini siyasal bir
perspektifte anlatmaktadir. Stoker kitabi 1891’de okumus ve
eserinin adin1 ‘Kont Dracula’ olarak degistirmistir.

“Stoker boylelikle, hem Laszowkanin kitabindan alarak amag-
larma uyarladigr kahramanin iilkesi Transilvanya, hem de Wil-
kinson’dan aldig1 Dracula ile romanin olaganiistii basar1 ka-
zanmasinda temel rol oynayici faktorleri bir araya getirmistir.
Bram Stoker’in Wilkinson'un kitabindan yaptig1 alintilarin bii-
yiik boliimii, romanda gesitli bicimlerde karsimiza ¢ikmaktadir.
Stokerin ailesince sonradan kamuya agiklanan romanin orijinal
el yazmasinda, Stoker'in baghktaki ‘Undead” kelimesinin iistiinii
gizerek onun yerine ‘Dracula’ sézciigiinii yazdigr goriilmekte-
dir.” (Dresser, 2004)

Gotik edebiyatin devaminda sinema, vampir figiiriiniin kul-
lanildigr popiiler kiiltiir araglarma 20. yiizyiln basinda eklen-
mistir. Insanligin korkularinin simgesel tezahiirlerinin magara
duvarlarina cizilen resimlerle baslayan seriiveni, sinemada da-
ha 6nce yapilmamis dlciide gercege yakin olarak yeniden tireti-
lip simgelestirilerek devam etmistir. Baglangicindan itibaren si-
nema tarihinde pek ¢ok vampir filmi cekilmistir. Bunlarin bir-
¢ogu Drakula filmi olmakla beraber 6zellikle farkli donemlerde
cekilen {i¢ film ayriks1 bir 6zgiinliik tasimaktadir. Bunlar; Fried-
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rich W. Murnau'nun yénettigi Nosferatu; Bir Dehget Senfonisi
(Nosferatu; Ein Symphonie des Grauens, 1922), Werner Her-
zog'un ¢ektigi Nosferatu; Gece Hayaleti (Nosferatu; Phantom des
Nacht, 1979) ve yonetmenligini Robert Eggers’in iistlendigi Nos-
feratu (2024) dur. Bu filmler biiyiik oranda Drakula romaninin
olay oOrgiisiinii takip etmekle birlikte, karakter isimleri, mekan-
sal tercihler ve belirli sekans degisiklikleri anlaminda roman-
dan farklilik da gostermektedir. Bahis konusu iig filmdeki diger
onemli farklilik ise perdede temsil edilen vampir tipolojisinin
Drakula romaninda betimlenen kiiltiirlii, nazik, ¢ekici ve aris-
tokrat kotii adamdan ziyade, kadim vampir anlatilarindaki gir-
kin ve korkung goriiniislii tipolojiye uygun diismesidir. Ayrica,
¢oziimlemenin asil materyali olan 2024 yapimi Nosferatu filmi,
onciillerine nazaran Vlad Drakula’nin tarihsel tipolojisine ¢ok
daha yakin bir karakter tasarimi sergilemektedir.

Kuramsal Cerceve

Coziimlemede filmsel anlatinin gorsel ve isitsel icerigindeki
dizisel ve dizimsel baglantilarmn agiga vurdugu anlamlar
Metz’in kuramsal gercevesi temelinde gostergebilimsel bir yak-
lasimla yorumlanmustir. Metz, filmsel anlatidaki metaforlarin
olas1 anlamlarim agiga gikarma konusundaki semiyotik yakla-
simin bes ‘t6z” lizerine insa eder. Bunlar; devingen imge (hare-
ketli goriintii), fonetik ses (diyalog), miizikal ses (miizik), giiriil-
tii (efektler) ve grafik malzeme (yazi, ekran {izeri sekiller vs.)
seklinde siralanir. Metz’e gore bu tozler, herhangi bir filmsel
anlatida kod a¢iminin gercgeklestirilmesi siirecinde biiyiik 6nem
tasir (2012, s. 92). Metz’in odaklandig1 noktalardan biri de “bir
tiir eklemlilige sahip” filmsel géstergenin ayrimsiz yapisindan
kaynaklanan anlamsal siiflandirmadir. Metz’e gore, filmin
herhangi bir imgesel /isitsel gostereni mizansenin 6zgiin bagla-
minin yan sira, diger gosterenlerle iligkili olarak da anlam tist-
lenebilir. Bu da konuyu semiyotik manada dizisel ve dizimsel
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anlam igeriklerine getirir. Dizisel ve dizimsel bagintilar, anlati-

nin akisindaki gesitli karsitliklarin yani sira, zamansal ardisiklik

baglantisi ile de ortaya cikarlar (Metz, 2012, s. 98-99). Bu eksen-

de, Nosferatu filminin anlatisindaki dizisel ve dizimsel baglanti-
lar Metz’in semiyotik tozleri temelinde irdelenmistir.

Semiyotik bakis agisina eslik eden bir diger ¢dziimleme yon-
temi ise, “algilarin ve olaylarin dogal ortamda, gercekci ve bii-
tiinciil bir bicimde ortaya konmasima yonelik nitel bir siirecin
izlendigi arastirma” (Yildirim ve Simsek, 1999, s. 18) olarak ta-
nimlanan niteliksel analizdir. Tanimda s6zii edilen biitiinciilliik,
bu ¢alisma 6zelinde iki unsura isaret etmektedir. Bunlardan ilki,
birden ¢ok kez gerceklestirilen izlemeler sonucu filmin anlati-
siyla tekrar tekrar iligkiye gecilmesidir. Clinkii “Niteliksel ana-
lizde fikirler, kavramlar, temalar metnin tekrar tekrar okunma-
sindan olusur” (Kiimbetoglu, 2019, s. 152). Ikinci unsur ise, si-
nemanin ge¢misinden bugiine yasanmis olay ve gelismelerin
arastirllmasinda kullanilan tarihsel arastirma yontemidir. “Ta-
rihsel aragtirma yontemi, arastirmacinin ilgili kaynaklar ve ya-
yinlar iizerinde yaptig1 incelemelerde kullandigi yontemdir”
(Orak, 2020, s. 1). Literatiir taramasin da icine alan bu yontem,
sinemanin sanatsal anlat1 liretme siirecinin aktarilmasinda kul-
lanilmastir.

Sinema Tarihinde Nosferatu’nun Yolculugu

Sinema tarihindeki Nosferatu filmlerinin ilki Friedrich W.
Murnau'nun yonettigi Nosferatu; Bir Dehset Senfonisi (1922) dir.
1897 tarihli Bram Stoker roman: ‘Drakula’nin bilinen ilk sinema
uyarlamasi olan film, telif haklar1 alinamadig i¢in ‘Drakula’ is-
miyle ¢ekilememistir. Film, basarili kamera kullanumi, oyuncu-
luk performans: ve makyaj caligmasi sayesinde bugiin dahi kor-
kutuculugunu muhafaza eden bir korku sinemasi klasigidir.
Acik hava sahnelerinde yapay dekor kullanilan o dénemdeki
pek c¢ok Disavurumcu Alman filminden farkli olarak gercek
mekanlarda cekilmis, etkileyici 1sik kullamimi ile kendisinden
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sonra gelen sayisiz korku filmini etkilemistir. Nosferatu; Bir Deh-
set Senfonisi, yarattigi hayali atmosfere ve vampir mitine dogal
mekanlarla gerceklik katarken, efektleri ve abartili 1siklandir-
masiyla olayin fantastik boyutunu da korumustur.

“Yazar1 Bram Stoker'in dul esinden izin almamadig i¢in adi

degistirilen film, ashinda agik¢a bir Drakula uyarlamasiydi. Di-

savurumculuk — Ekspressionismus akiminin tam igindeki Al-

manya’da son derece gozde olan fantastik dykiilerden biri olan
filme, Murnau biiyiik bir gorsel zenginlik katti. Senaryosu ve
genel esprisi disavurumcu olan film, dekorlarmin dogallig: ile
kendine 6zgii bir denge olusturuyordu. Etkisi biiyiik oldu ve

Murnau’yu diinya ¢apinda tanitt1.” (Dorsay, 1995, s. 76)

Negatif film hileleri kullanip tek karelik ¢ekimler yaparak
dogal olanla dogatistii diinyalar arasindaki ayrim filmsel dille
aktarmayr bagaran Murnaunun bu eseri, korku sinemasinda
sayisiz kere cekilecek benzeri vampir filmleri i¢in orijinal bir
baslangi¢ konumundadir. Scognamillonun aktarimiyla, “Disa-
vurumcu sinemanin basyapiti olan Nosferatu, vampiri, kdbuslar
satosu, her an tehlike altinda olan sevgilileri, gélgeleri ve karan-
liklar1 ile o tarihe kadar gevrilmis olan en carpici korku filmi
olmanin 6tesinde korku sinemasimnin gelecekteki ¢ogu asamala-
rimi1 da igeren bir ‘olay” niteligini de tasimaktadir” (1996, s. 76).
Filmin finalinde Alman kentindeki 6liimlerden Orlok un gemi-
sinden ¢ikan fare siiriisiiniin yaydig1 vebanin sorumlu oldugu
zannedilirken gercegi tahmin eden Hutter'in esi Ellen, vampir
Orlok’u bir gece evine davet etmektedir. Geng kadin vampirin
kurbani olarak can verirken, onun odasinda sabahlayan Orlok
sabahin ilk 1s1klariyla yok olmaktadir.

Gorsel tasarim ekseninde perdeye yansiyan vampir tipolojisi
yoniinden ise Murnau'nun Nosferatu’sundaki Kont Orlok, ‘Dra-
kula” romaninda tasvir edilen ¢ekici ve yakisikli vampir karakte-
rinin tersine, uzun ve sivri 6n disleri, patlak gozleri, donuk ha-
reketleri ile korkung, dev bir fare gibi goriiniir. Son derece itici
bir yaratik olmasi bakimindan Gotik edebiyat &ncesi vampir
inaruslarindaki ¢irkin goriiniimlii vampirleri hatirlatir. ‘Drakula’
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romaninin zirveye ¢itkardig1 ‘temiz centilmen goriiniisiin altin-
daki bir kan igici” imajinin disinda bir vampir olan Kont Orlok,
veba tasiyicisidir ve kurtlar ya da yarasalarla degil, farelerle or-
taklik kuran ¢irkin bir varliktir. Dolayisiyla o, Kont Dracula gibi
popiiler kiiltiiriin i¢ine kolay sindirilememis ve disarida kalmis
bir vampir imajidir. Vebasi ve ¢irkinligiyle, Drakula’nin cila-
lanmis korkung¢lugunun yaninda istenmeyen bir kardes gibidir.
Werner Herzog'un cektigi ve 1922 yapimi Nosferatu'nun
renkli ve sesli yeniden cevrimi olan Nosferatu; Gece Hayaleti
(1979) filminde ise renklerin, 15181n, golgelerin ve miizigin usta-
ca kullanildig: birgok sahnenin yani sira oldukga tedirgin edici
bir atmosfer kurulmustur. Ik cevrimin aksine herhangi bir telif
sorunu olmadigindan filmdeki karakterler Stoker’m romaniyla
ayrm isimleri tasir. Bununla birlikte, Nosferatu; Gece Hayaleti'nin
ilk ¢evrimden ve Stoker'm romanindan ayrildigi temel nokta
oykiintin finalidir. Romanda ve Murnau’nun versiyonunda
Drakula/Orlok 6liir ve Harker/Hutter ile Mina/Ellen birbirle-
rine kavusurlar. Nosferatu; Gece Hayaleti ise Drakula’min olii-
miinden sonra Jonathan Harker’in vampir olarak Drakula Sato-
suna dogru yola ¢iktigini igeren sahneyle kapanir. Mutlu son
kalibina uygun diismeyen bu final énciillerine kiyasla daha ka-
ramsardir. Ote yandan, Herzog'un ustast Murnau’ya bir saygt
durusu niteliginde kotardig: film, oyunculuk agisindan Klaus
Kinski ve Isabella Adjani'nin basarili performanslariyla dikkat
ceker. “Kont Drakula roliinde Klaus Kinski, iinlii vampiri
olimsiizligiin getirdigi bir bunalim ve titkenmislik hali i¢inde
yorumlamistir. Bayan Harker’t oynayan Isabella Adjani'nin
miithis giizelligi ve agik hava sahnelerindeki muhtesem doga
manzaralari, vampirin karanliklar i¢indeki ¢irkin dis goriiniisii
ile mutlak bir tezat olusturmaktadir” (Ozkaracalar, 1999, s. 3).
Murnau'nun filminde oldugu gibi, Herzog'un yeniden cevri-
minde de yaratilan vampir karakteri, fiziksel olarak ¢irkin ve
hasta goriiniisliidiir. Bu agidan, Stoker'in romanindaki cekici
vampir nitelikleri Herzog un vampirinde de bulunmaz.
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Robert Eggers’in yonettigi 2024 tarihli Nosferatu ise; olay or-
glsii, karakter isimleri ve mekansal tercihler ekseninde dogru-
dan dogruya 1922 yapimi filmin yeniden ¢evrimi olarak tasar-
lanmistir. Film, 6nciiliintin dijital ve teknolojik olanaklar vasita-
styla giincellenmis versiyonudur. Bunun da 6tesinde son film,
ti¢ Nosferatu filmi arasinda vampirin gorsel tasariminin tarihsel
sahsiyet Vlad Drakula’ya en yakin olarudir.

‘Ghoul’ Vampir Tipolojisinin Sinemasal Yolculugundaki

Son Durak: 2024 Yapimi Nosferatu

Anlatidaki karakterlerin adlar1 ve mekan tercihleri anlamin-
da 1922 yapimu onciiliiniin birebir aynis: olan 2024 yapimi Nos-
feratu’nun olay orgiisii de yine 1922 ¢evriminde oldugu gibi bii-
yiik oranda Stoker'in romanmi takip eder. Transilvanya’daki
kadim satosunda ikamet eden Kont Orlok (Bill Skarsgard) Al-
manyamin Wiirzburg kentinin Grunwild bolgesindeki harap
malikdneyi almak icin emlak ofisiyle baglantiya ge¢mistir. Fa-
kat asil amaci, yillar 6nce telepatik olarak baglantiya gectigi ve
rityalarinda astral deneyimler yasayan Ellen (Lily-Rose Depp)
ile temas kurmaktir. Bu cergcevede Orlok, 6nce emlak ofisi ¢ali-
san1 Knock'u (Simon McBurney) tahakkiimii altina alir. Ardin-
dan yine aynu ofiste ¢alisan Ellen’in kocas1 Thomas’in (Nicholas
Hoult) gerekli evraklar1 imzalatmak igin kendi satosuna gelme-
si konusundaki ayarlamalar1 yaptirtir. Bunu Ellen ile evliliginde
rahatlamalarini saglamak adina ekonomik bir firsat olarak go-
ren Thomas Transilvanya’ya dogru yola cikar. Konakladig:
Rumen kéytindeki ¢ingenelerin Orlok satosuna gitmemesi yo6-
niindeki uyarilarina kulak asmadan satoya varir. Ancak Orlok
evraklari imzalattiktan sonra Thomas'in kaniri i¢gmeye baslar
ve onu tutsak eder. Ardindan Orlok, gemiyle Almanya’ya dog-
ru yola ¢ikar. Bu esnada Thomas da satodan kacar ve bitkin se-
kilde bir manastira siginir. Orlok’un bulundugu gemi Wiirz-
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burg’a yanastiginda kente fareler yayilir ve bir veba salgini bas
gosterir. Bu sirada Ellen’in krizleri de artar. Esasen Orlok onun-
la telepatik iletisimini arttirmistir. Akil hastanesinin sorumlusu
Doktor Sievers (Ralph Ineson) ve Thomas'in Ellen’in emanet
ettigi yakin dostu Friedrich (Aaron Taylor-Johnson) Ellen’in du-
rumundan endiselenerek eksantrik okiiltist Profesér Von
Franz’dan (Willem Dafoe) yardim isterler. Ellen'i muayene
eden Von Franz veba salgininin &tesinde bir kétiiliikle kars:
karsiya olduklarini soyler. Devaminda Orlok, Ellen’in yanina
gelerek ona kendini teslim etmesi icin {i¢ giin miihlet verir. Bu
sirada Thomas da Wiirzburg’a geri déner. Von Franz, Orlok'un
memleketi Transilvanya topragiyla dolu tabutta uyumak zo-
runda oldugunu ve bir baskinla onu uyurken kistirip yok etme-
leri gerektigini soyler. Bunu uygulamak icin Thomas, Sievers ve
Von Franz Grunwild’deki malikdnesine giderler. Fakat vardik-
larinda tabut bogtur. Ciinkii Orlok, aym esnada Ellen’in yanina
gitmistir. Thomas hemen eve dogru giderken Von Franz, Or-
lok’un malikanesini atese verir. Ancak her sey icin ¢ok gectir.
Orlok ¢oktan Ellen’in kanini igmeye baslamustir. Fakat bu bir
aldatmacadir. Ellen’in plani Orloku giines dogana dek oyala-
maktir. Gergekten de kanini igmeye devam etmesi konusunda
Orlok’u ikna eder. Buna kanan Orlok giin dogumuyla beraber
kiile dontigiir. Ellen kendisiyle birlikte vampiri de oldiirerek

kenti kurtarir ve film sona erer.

Tartisma

Giincel teknolojik imkanlar temelinde diisiiniildiiglinde
2024 yapimu Nosferatu'nun yiiz yil evvelki onciiliiniin ne denli
ilerisine gittigi hemen acgilis sekansiyla kendini gosterir. Acilis
boliimiindeki stilize gorsel tasarim etkileyicidir. Kamera akici
bir ving hareketiyle yeraltina indiginde ekran siyaha diiser ve
‘Nosferatu’ yazisi belirir. Bu imgesel diizenleme, semiyotik an-
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lam diizleminde vampirin insanlarin diinyasina ait olmayip ye-
ralt1 dlemine mensup bulundugunu imler. Nosferatu 1sikta de-
gil, topragin altindaki karanliklarda gizlenen bir ‘yasayan
oli’diir.

Takip eden boliimde Knock, emlak ofisinde miisteriyle ilgili
Thomas’a bilgi verirken ‘kadim bir soydan gelen bir asilzade’
ifadesini kullanir. Bu ctimle, kurmaca Orlok karakterinin Dra-
kula romaninda Stokerin yararlandig: tarihsel sahsiyet Eflak
prensi Vlad Drakula’ya dayandirildigina isaret eden ilk goster-
gedir. Thomas, Ellen’in riiyalarinda oliimii gordiigiine dair
uyarilarina kulak tikayarak yola ¢iktiginda konakladigi Rumen
koytinde yash biiyticii kadin “Strigoi” sdzciigiinii kullanir. Bu da
kadim Eflak/Rumen lisaninda kan igici yaratik veya vampir
manasina gelen bir kelimedir (Isiklar, 2010, s.52). Dolayisiyla
yine Vlad Drakula’nin hiikiim siird{igii déneme bir atif olarak
yorumlanabilir. Yash kadin Thomas’a satoya gitmemesini ve
‘kan igen’den sarimsakla korunmas: gerektigini salik verir. O
gece koylin haninda uyuyan Thomas, riiya m1 gercek mi oldu-
gu bilingli bicimde muglak birakilan sekansta at iizerinde ¢iplak
bir bakire kizin vampirin mezarina gétiiriildiigii bir torene sahit
olur. Uyandiginda ayaklarinin ¢amurlu oldugunu goren Tho-
mas'in konumu, giivenli kentten uzaklasip bilinmezin egemen
oldugu 1ssiza ilerleyen kahramanin yolculugu kalibina uygun
diser.

Satoya ulasan Thomas'in Orlok’la karsilasmasi, 6énciil film-
lerde oldugu gibi etkileyicidir. Kont son derece gizemli ve te-
dirgin edici goriintiisiiyle Thomas'in karsisinda dikilir. Karak-
terin gorsel tasarimi bakimindan ilk kez Vlad Drakula’nin fizik-
sel ozelliklerine bu denli yakin bir goériiniim tercih edilmistir.
S6z konusu yakihigin en 6nemli isareti ise giir ve kalin biyik
tercihidir. 1922 ve 1979 ¢evrimlerinde olmayan bu nitelik, 2024
versiyonunda Orlok’un gorsel tasarimini Vlad Drakula’ya di-
rekt bicimde yaklastirir. Vlad'mn belirgin ve gbze carpan bir bi-
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y1ga sahip oldugu giiniimiize ulasan portre ¢izimlerinden anla-
silmaktadir. Bu, bir yandan onun yasadigi dénemin Eflak kiil-
tiriinde var olan bir nitelik, diger taraftan da ¢ocuklugunda
Osmanli sarayinda yasayis1 dolayisiyla edindigi fiziksel gorii-
niisiin bir tezahiiriidiir. Tarihsel eksende bilindigi {izere,
“1440’larin basinda Osmanl sultani II. Murat, Dracul’un iki og-
lunu, 12 yasindaki Drakula ve 8 yasindaki Radu’yu alt1 yil bo-
yunca Osmanl sarayinda tutmustur. Drakula alt1 y1l boyunca
annesi ve babasindan uzak, dilleri ve dinleri kendine yabanci
Tiirklerin arasinda yasamustir” (Florescu ve McNally, 2000, s.
59). Buradan hareketle, Tiirk kiiltiirtindeki erkek cinsiyetinin
belirgin bir niteligi olan bryik birakiminin filmdeki karakter ta-
sariminin tarihsel sahsiyetle iliskilendirilmesinde rol oynadiginm
sOylemek miimkiindir.

Buna ek olarak, bahis konusu sahnede Orlok’un geleneksel
Eflak aristokrasisine gonderme yapan kiyafeti ve Rumen folklo-
runu yansitan baghg: da aym baglantiyr kuvvetlendirir. Diyalog
esnasinda Thomas’m Kont’a ‘Sir” demesine sinirlenen ve ‘Lor-
dum diyeceksin! Kanimin sanmna yaragir sekilde hitap edilece-
gim,” seklindeki yanit1 séz konusu baglant1 konusunda siipheye
yer birakmaz. Yine Orlok’un énceden hazirladi1 emlak devir
belgesine miihriinii vurdugunda belgedeki kadim lisan1 anla-
yamayan Thomas’a ‘Atalarimin dili,” biciminde acgiklama yap-
masi da ayn1 minvalde degerlendirilmelidir. Dolayisiyla, Tho-
mas'in Orlok’la kargilasma sahnesi gorsel organizasyon, kame-
ra kullanimi ve diyalog yapist baglaminda biitiinciil olarak de-
gerlendirildiginde, Orlok’un baskin soylulugu vurgulanirken
karakter tasariminin tarihsel sahsiyet Vlad Drakula’yla benzer
kilindig1, diger taraftan Thomasin konumunun ise ayricalikh
ve zengin aristokrasi karsisindaki iirkek kii¢iik burjuva kurbana
indirgendigi yorumunu yapmak olanakhdir. Nitekim emlak
devir belgesinin imzalandig1 gecenin sabahi Thomas, gogsiinde
iki dis iziyle uyanir. Artik tam manasiyla Kont'un tutsagi ve
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kurbani konumundadir. Dis izlerini gordiigii anda farelerin or-
taya ¢ikmasi, Metz'in devingen imge toziine uygun bir gorsel
metafor olarak Thomas'in felaketini simgelemektedir.

Yine ayni sahnede izleyicinin ilk defa taruk oldugu ve tiim
film boyunca siiregiden ayirici sinemasal gostergelerden biri de
Orlok’un sesi ve konusma bic¢imidir. Bu, 2024 yapimi1 versiyo-
nun temel aldig1 1922 yapimindan ciddi sekilde farklilastig: bir
noktaya isaret eder. Murnaunun ¢evrimi sessiz oldugundan,
dogal olarak vampir Kont'un gizemli korkutuculugu aktér Max
Schreck’in salt fiziksel gériintimiinden ve gorsel tasarim unsur-
larindan ileri gelir. Eggers’in modern versiyonunda ise, Orlok"u
canlandiran Bill Skarsgard’in inanilmasi gii¢ derecede canava-
rims1 tondaki sesi ve agir agdali aksani kotii karakterin anlati-
daki tehditkar konumunu gii¢glendirmektedir. Bir TV réporta-
jinda filmdeki ses ¢alismasiyla ilgili profesyonel opera sanatgi-
laniyla cahisarak hazirhik yaptgim kaydeden Skarsgard, bunun
vampir Kont'u canlandirmanin bir parcasi oldugunu soyler.
Hazirhik asamasinda sesinin korkutuculugunun yeterli asamaya
gelmesi i¢in ytiizlerce defa kayit yapildigini belirten oyuncu,
bunun toprak altinda uzun siire yatan kan igicinin dogru sekil-
de tasarlanmasinda elzem oldugunu vurgular (Skarsgard, 2025).
Bu gercevede degerlendirildiginde 2024 yapimu Nosferatu’daki
Kont Orlok’un ses tasarimi ve konusma bicimi, Metz’in semiyo-
tik yaklagimindaki fonetik ses (diyalog) tozii ekseninde karak-
terlerin anlatidaki konumlariyla alakali metaforik yorumlama-
lar1 miimk{in kilan nitelikler olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Sonraki sahnelerden biri ise kurgunun sanatsal olarak etki-
leyici ve giincel kullanimina 6rnek teskil eder. Bu boliimde
Kont, satosunda Thomas'in kanini emerken goriintii akiskan bir
sekilde Almanya’daki Ellen’e geger. Ellen, Kont'un telepatik
cagrisina dogru riiyasinda yiirtimektedir. Aym esnada yerde
yatan Thomas’in tizerine uzanmis Orlok istahla kan i¢mektedir.
Orlok’un sehvetle ileri geri hareketleri ve Thomas'in orgazm
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benzeri inlemeleri goriintiiye escinsel bir iliski anlami katar.

Kurgu marifetiyle bu anlara karisan Ellen’in goriintiileriyle

sahne bir tiir {iclii cinsel miinasebeti simgeler duruma gelir. Bu-

rada vampir filmlerinde sik¢a karsimiza g¢ikan viicuda giren

kopek digleri ile penis penetrasyonu sembolizmi yeniden ku-

rulmaktadir. Sanatsal diizeyde bu metaforik anlami ortaya ¢ika-
ran ise sliphesiz kurgudur.

2024 yapimi Nosferatu'nun giincel teknolojik olanaklar: sa-
natsal tasarimla birlestirdigi unsurlardan biri de dijital gorsel
efektlerdir. Bunun etkin kullanildig1 sahnelerden birinde Or-
lok’un hizmetkar1 Knock, timarhanede bir giivercinin kafasin
agziyla kopararak yer. S6z konusu eylem biitiiniiyle dijital go-
riintii teknolojisiyle kotarilmistir ve Knockun sagliksiz zihinsel
durumunun seyirciye iletilmesi bakimindan etkilidir. Bir diger
sahnede, Grunwild’deki malikanesine yerlesen Orlok pencere-
den kolunu kaldirip elini penge gibi yaparak Wiirzburg’a dog-
rultur. Elinin golgesi tiim kenti kat ederek ilerler. Sehrin {izeri-
ne ¢oken kotiiliiglin gorsel karsiligini simgeleyen bu boéliimde
de dijital gorsel tasarim olanaklarindan faydalanilmis ve sanat-
sal acidan gorkemli bir netice alimugtir.

Filmin gorsel tasarim unsurlarinin yaratimmda yalnizca diji-
tal miidahaleler s6z konusu degildir. Bunlarin yaninda klasik
plastik makyajin etkin oldugu tercihler de s6z konusudur. Or-
lok’un fiziksel goriiniimiinde 6n plana ¢ikan bu tip makyaj,
ozellikle final boliimiindeki karelerde yogun sekilde perdeye
egemendir. Anlatiy1 nihayetlendiren Ellen ile Orlok arasindaki
cinsel iliski sekansinda Kont'un ¢iplak viicudundaki agir plas-
tik makyaj, anlatinin antagonistinin insan-digiligin kesin bir bi-
¢imde yansitir. Orlok’un yer yer irinli yaralara sahip sekilsiz
bedeni, Ellen’in viicudunun tazeligi karsisinda tam bir tezat
olusturur. Yonetmen Eggers burada net olarak iki karakterin
goriiniis farklihgindan bir ‘Glizel ve Cirkin’ (Beauty and the
Beast) kargitlig1 cikarir. Tki karakterin arasindaki bedensel mii-
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nasebet, vampir anlatilarinda sayisiz kez yinelenen kan ic-
me/cinsel iliski simgeselligini bir defa daha tekrarlamaktadur.
Orlok’un bedenine gecirdigi disleriyle kendinden gecen Ellen,
yetiskin bir kadinin cinsel arzularinin tatmin edilmesini temsil
eden bir viicut diliyle temsil edilir.

Elbette bu eylem, esasen Ellen’in kendini bilingli bigimde fe-
da etmesinin bir geregi olarak anlatinin dramatik kurulumunda
miithim bir noktaya tekabiil etmektedir. Antagonistin filmsel
zamanin en uygun yerinde, siklikla da finalinde yok edilerek
izleyicide katarsis saglanmas1 konusunda kilit bir islev goren
son sahnede Ellen, kendini isteyerek feda eden karakter konu-
mundadir. Bilindigi tizere genelde tiir filmleri 6zeldeyse korku
tiirdi, film izleme deneyimindeki 6zdeslesmenin sonucunda or-
taya ¢ikan bosalma/rahatlama/arinma/katarsis siirecinin yo-
gunlukla isledigi anlati yapilarmi barindirir. “Korku filmleri,
korku verici ‘mime’lerle yapilan Aristocu bir tiir arinma / katar-
sistir” (Oskay, 1998, s. 66). Nosferatu'nun finalinde de bu nitelik
mevcuttur. Orlok’un malikanesine gitmesi icin Thomas’t mani-
piile eden Ellen, sabaha kars: i¢giidiisel olarak tabutuna dén-
meye ¢alisan vampir Kont'a izin vermez. Kendinden ge¢mis se-
kilde gogsiinden kanini igen Orlokun basini bedenine bastira-
rak ‘Devam et der. Icinde bulundugu esriklik ile Ellen’in tuza-
g1 goremeyen Kont kan igmeye devam eder. Lakin artik ¢ok
gectir. Horoz 6ter, gilines dogar. Giiniin ilk 1siklariyla beraber
vampir Orlok’un bedeninden dumanlar tiitmeye baslar. Arzu-
ladig1 kadinin {izerinde kollar1 ve bacaklari kiile déniiserek ufa-
lanirken son nefesini verir. Ellen, kendi 6liimii ugruna antago-
nisti de yok ederek anlatiy1 sonlandirir. Filmin {ist agidan ce-
kilmis muhtesem son karesinde Ellen ve Orlok’un cansiz be-
denlerinin mor ¢iceklerle bezeli goriintiisii, gorkemli bir gotik
final olarak sinema tarihine imlenir.

Pesi sira baslayan kaparns jeneriginde goriinen ‘Inspired by
the Screenplay Nosferatu by Henrik Galeen (1922 yapimi Nosfe-
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ratu’nun senaristi) and the Novel Dracula by Bram Stoker” iba-

resi de 2024 yapimu Nosferatu'nun 1922 ¢evriminin giincel rep-

rodiiksiyonu oldugu, anlati ekseninde ise Stoker'in {inlii roma-
nini takip ettigi hususlarin bir kez daha izleyicilere iletir.

Sonug

Avrupa’'nin kadim kdultiirtinde Balkan ve Slav folklorik
inanclarindaki vampir; itici, ¢irkin ve korkung bir mahltktur.
Bu folklorik vampirler, yiiriiyen ve kan igen ciiriimiis cesetler-
dir. Ancak vampir imgesi, edebiyat ve sinemaya farkli bir ge-
kilde uyarlanmigtir. Bunda Bram Stoker’in 1897’de yayimlanan
romant Drakula’da tasarladigl vampir tipolojisi ¢ok etkili olmus-
tur. Bilinen anlamda canli olmamalarma karsin normal insan
gorliniimiinde betimlenen bu vampirler, kurbanlarini hipnotize
edebilen, bircok mistik giice sahip ve cinsel anlamda ¢ekicilik
tasiyan yaratiklardir.

Stoker’m romaru ayrica, kokiinii tarihten alan gercek olay-
lardan ve Transilvanya halkinin efsanelerinden esinlenilerek
yaratilmigtir. Romanda kurbanlarinin kanin1 emen Kont Draku-
la’y1 yaratirken Stoker, Eflak Prensi Vlad Drakulamin (Kazikl
Voyvoda) kisiliginden yola ¢ikmustir. Osmanlilara karst aman-
s1z bir miicadele giiden voyvodanin kan akitmaya olan diigkiin-
liigii, Stoker'in hayalinde halk masallarinin da etkisiyle kan igici
vampirlige doniistiirtilmiistiir.

Sinema, yogunluklu olarak edebiyattaki vampir imajin dev-
ralmistir. Gotik edebiyatta betimlenmis olan vampir figiird,
filmler vasitasiyla yeniden {iretilerek stirdiiriilmiigtiir. Alman
yonetmen Murnau'nun gektigi Nosferatu; Bir Dehset Senfonisi
(1922), Stoker'in romaninin anlati diizeyindeki ilk sinema uyar-
lamasidir. Ancak Murnaunun filmindeki vampir, goriiniis iti-
bariyla daha ¢ok folklorik inanglardaki ¢irkin ve korkung kan
icici yaratigin gorsel karsiligidir. Max Schreck’in canlandirdig:
vampir Kont, gecenin karanliginda ortaya ¢ikan insan-yarasa-
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fare karisimi ¢irkin ve seytani bir yaratiktir. Bu anlamda Nosfe-
ratu; Bir Dehget Senfonisi, Stoker'm Gotik romaninin oykiisel ya-
pistyla kiiltiirel mitteki folklorik vampir imgesinin bir karigimi-
dir. S6z konusu imge on yillar sonra yine Alman bir yoénetme-
nin, Werner Herzog'un cektigi Nosferatu; Gece Hayaleti'nde
(1979) vampir Kont'u canlandiran Klaus Kinski'nin suretinde
yinelenmistir.

Robert Eggers’in yonettigi 2024 yapimi Nosferatu ise, bahis
konusu vampir tipolojisinin giincel tasvirini igerir. Ozellikle
1922 ¢evrimine siki sikiya bagh goriinen filmin anlat1 yapisi ge-
nel gercevesiyle Stoker’in romanina uygunluk tasir. Gorsel tasa-
rim, sanat yonetimi, kamera rejimi ve bilhassa da ses tasarimi
yoniinden ise film, onciiliiniin oldukca 6tesinde bir etki birakar.
Giincel teknolojik imkanlarin sanatsal anlam yaratiminda so-
nuna dek kullanuldig1 Nosferatu, 6nceki o6rneklerin azami dere-
cede stilize bir yeniden ¢evrimi olarak one gikar.

Nosferatu’nun vampir tipolojisinin fiziksel tasarimi bakimin-
dan da qitayr daha yukar: ¢ikardigmi séylemek miimkiindiir.
Gortintim yoniinden Eflak prensi Vlad Drakula’yla benzerligi
azami diizeye ¢ikaran karakter tasarimi, dijital gorsel efektlerin
yaru sira klasik plastik makyaj marifetiyle ‘ghoul” vampir tipo-
lojisini yenileyerek yineler. Aktor Bill Skarsgard’in sesini ve be-
denini kullanma bicimi de vampir Kont'un hayvani ve korkung
yanlarint ¢ok daha one c¢ikarir. Bu gercevede degerlendirildi-
ginde; bir tir filmi olmasi, oyuncularin tanunirhik dereceleri,
biiyiik bir stiidyonun yapimciligi, diinya genelinde pek ¢ok sa-
londa gosterime girmesiyle ticari bir film olarak siniflanabilecek
2024 yapimu Nosferatu, kadraj ici diizenlemeleri, sanat yonetimi,
kamera kullanimi, ses tasarimi, oyuncu performanslari, kurgu
akisi ve yonetmenlik diizeyiyle son derece stilistik sanatsal ter-
cihlere sahip, gorsel ve isitsel gosterge iiretiminin sanatsal bo-
yutunun tatmin edici seviyede bulundugu bir érnek olarak kar-
simiza c¢ikar.
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KORKU SONRASI KAVRAMI VE
AYIN (HEREDITARY, 2018)

Burak YILMAZ*

Giris

Brigid Cherry, Korku (Horror, 1957/ 2009) adli kitabinda,
korku tiriiniin tanimi iizerine oldukca kapsamli bir inceleme
sunar. Onemli bir bagvuru kaynag sayilan bu ¢alismada Cherry,
Robert Stam ve Edward Buscombe gibi arastirmacilari alintila-
diktan sonra, korku tiiriinii tanimlama ugraslarina dair oldukga
yerinde tespitini yapar:

Betimleyici (descriptive) bir ¢éziimleme bize bir korku filminin

ne oldugunu soylerdi. Fakat kavramsal kategorilerin heterojen

bir koleksiyonu olmasi nedeniyle kolay bir betimleme miimkiin
degildir. Dislayic1 (proscriptive) bir ¢oziimleme ise bize korku
filminin ne olmadigim soylerdi. Ancak tiire keskin ve belirgin
bir sinur ¢izmek de faydali degildir, ¢linkii bu smir biiyiik olasi-

Iikla degiskenlik gosterecektir. Bu nedenle her iki ¢oziimleme

yaklasimi da sorunludur. (Cherry, 2009, s. 4)

Cherry’nin betimleyici ve dislayic1 ¢6ziimlemelerin sorunlu
olacagini dngorerek, tiire dair keskin ¢izgilerin ¢izilememesine
sebep olarak gosterdigi degiskenlik, bir bagka taksonomik ¢6-
ziim yolunu a¢mus, tiir arastirmacilarinin ve tiir hayranlarinin
“alt-tlir” olarak tanimladigi, benzerlikler ve farkliliklar {izerine
yapilandirilmig alt siniflandirma yéntemini dogurmustur. Ger-
¢ekten de sinemada korku tiirti, yiizyil askin sertiveni boyunca

Dr. Ogr‘ Uyesi, Isik Universitesi, Sanat, Tasarim ve Mimarlik Fakiiltesi, Si-
nema ve Televizyon Boliimii, ORCID: 0000-0003-1156-6141,
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bircok farkl tarza ya da bir bagka deyisle alt-tiire ev sahipligi
yapmustir. Yiizyiin baslarinda Alman Disavurumculugu ile
harmanlanmis Dr. Caligari’nin Muayenehanesi (Das Cabinet des
Dr. Caligari, Weine, 1920), Nosferatu (Nosferatu: Eine Sympho-
nie des Grauens, Murnau, 1922) gibi 6érneklerden yiizyilin son-
larma dogru bir katilin, belirli bir mekanda bir grup insani si-
rayla oldiirdiigii 13. Cuma (Friday the 13th, Cunningham, 1980),
Elm Sokag1'nda Kébus (A Nightmare on Elm Street, Craven, 1984)
gibi filmlere; ya da Lanetli Ada (The Blood on Satan’s Claw,
Haggard, 1971) gibi 70’lerin folklorik korku filmlerinden
2000’lerin Blair Cadist (The Blair Witch Project, Myrick & Sanc-
hez, 1999), Oliim Cighi§: (Rec, Balaguero & Plaza 2007) gibi bu-
luntu goriintii (found footage) orneklerine kadar; korku tiirii ge-
nis ve gesitli bir tarz yelpazesinde varliginmi siirdiirmiistiir. Bu
cesitlilik ve degiskenlik, cogu zaman tiiriin gise ile yakin iliski-
sine dayandirilmis, bu yakinlik da tiiriin sanatsal iceriginin za-
yifligina dair bir yaklasimi 6n plana gikarmustir.

Korku tiiriiniin son yiizyil icindeki seriiveninde pek gok do-
nemeg de taksonomik tartismadan nasibini almis, 6zellikle d6-
nemsel olarak birbirlerine benzer filmler bazen alt tiir bazen
egilim bazen de dongii olarak tanimlanmistir. 2010'lu yillarin
ozellikle ikinci yarisindan itibaren yine bir grup film, bu takso-
nomik tartismalarin odagina oturmaya baglamus, filmlerin gise-
de ve entelektiiel cevrede gordiigii ilgi, arastirmacilarin biiyiik
ilgisini ¢ekmistir. Bunun sebebi, Philippe Ortoli'nin (2024) be-
lirttigi tizere korku filmlerinin dehseti siddet gibi birincil insani
duygularla insa edilmesi, bu 6zelligin ise onu “kii¢limsenen”
bir tiire doniistiirmesidir. Oysa Ayin (Hereditary, Aster, 2018)
ve Cadr (The Witch, 2015) gibi filmler ve onlarin yonetmenleri
basta olmak iizere, hem sanatsal eser beklentisi olan izleyicileri
hem de tiiriin ana akima yakin hayranlarini belki de ilk defa
ayn1 noktada birlestirmistir.

Ayin, Pesimdeki Seytan (It Follows, Mitchell, 2014), Gece Gelen
(It Comes at Night, Schuts, 2017), Karabasan (The Babadook,
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Jennifer Kent, 2014), gibi yapimlarin dahil edilebilecegi bu
grup; Sundance, Toronto gibi biiyiik film festivallerinden 6diil-
lerle donmiis ve sinema salonlarinda ytiksek izleyici sayilarina
ulasmuslardir. Ote yandan filmler, gosterim siirelerinin ardin-
dan 6nde gelen dijital platformlarin koleksiyonlarma katilmis
ve izleyiciyle bulusmaya devam etmistir. Siklikla agir korku
(slow horror), zeki korku (smart horror), bagimsiz korku (indie
horror), yiikseltilmis korku (elevated horror) gibi isimlerle anilan
bu egilime dahil olan filmlerin hem entelektiiel cevrede hem de
korku filmi severler arasinda ne 6lgekte benimsendigine bir &r-
nek vermek gerekirse, New York Times’a gore 21. Yiizyilin en
iyi korku filmleri listesindeki filmlerin dortte ticii bu film gru-
buna dahildir (Church, 2021).

Simdi 6ntimiizde, uzun yillar gise basarisin1 yakalayan an-
cak entelektiiel ve akademik gevrelerce kii¢iimsenen bir tiiriin,
inceledigimiz 6rnekler ve donem igerisinde nasil hem yiiksek
izlenme oranlarina hem de entelektiiel takdire ulastig1 sorusu
durmaktadir. Bu soruyu cevaplandirmak icin dncelikle David
Church’iin tanumiyla korku sonrast dongiisiinii (post-horror cycle)
irdelememiz gerekmektedir. Dongiiye adini veren Church’ii ta-
kip eden arastirmacilar Philippe Ortoli ve Vincent Jaunas'in
karsilastirmali analizlerinin ardindan, déngiiniin 6nde gelen
filmlerinden birini analiz etmek uygun goziikmektedir.

Calismada analiz edilecek olan film Ari Aster’in 2018 yilinda
izleyiciyle bulusan Ayin adl filmidir. Film, entelektiiel camiada
aldig: ovgiiler, gise basarisi, tanmirligi ve nihayet korku sonrasi
dongiisiiniin tiim kritik 6zelliklerini tasimasi sebebiyle analiz
edilecek, son derece uygun bir film olarak goziikmektedir.

Kuramsal Cercgeve
Dongiiyii Adlandirmak

Korku Sonrasi filmler grubuna dair en kapsamli ¢alismanin
sahibi olan David Church, ayn1 zamanda bu béliimiin kavram-
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sal catisin1 da belirleyen filmler grubuna Post Horror (Korku
Sonrast) adin1 vermeyi, bu filmlerin yiikselisinin yasandig1 do-
neme ise korku sonras: dongiisii olarak isimlendirmeyi uygun go-
riir. Guardian gazetesi yazari Steve Rose’un 2017 yilindaki bir
yazisina atifta bulunan Church, korku sonrasi terimini bu gru-
bu adlandirmak icin yapilan pek ¢ok girisimden biri olarak ni-
telendirir. Paralel olarak Amerikan yazarlarin bu filmleri yiiksel-
tilmis korku olarak adlandirdigini belirten Church, kendisinin bu
tanimlamaya yakin hissettigini ancak kavramin icindeki “yiik-
seltilmis” kelimesinin elitist bir algiya sebep olabilecegini dii-
siindiigli i¢in korku sonrasi kavramini kullandigini belirtir
(Church, 2021).

Konuyla ilgili oldukga giincel ¢alismalar yapan arastirmaci-
lar Vincent Jaunas ve Philippe Ortoli de, analizlerini Church’iin
izinden yapilandirirlar. Imaginaires dergisinin 27. sayisindaki
giris makalesinde editor Jaunas, Church’iin adlandirmasima pe-
sinen katilir. Aslinda 2010'larm &zellikle ikinci yarisindan itiba-
ren agirhgim koymaya baslayan bu filmlerin biitiintin sanatsal
korku (art horror) baghigryla incelenebilecegini iddia eden Jaunas,
korku sonras: gibi bir tanimin ise tiirii ya da alt tiirii nitelendi-
rebilmek i¢in daha dar ve daha net bir tanimlamaya olanak sag-
ladigini vurgular (Jaunas, 2024).

Yine Imaginaires’in aym sayisindaki bir bagka makalede Phi-
lippe Ortoli de, korku sonras: terimini sik¢a kullanmasina kar-
sin konuyu korku tiirtiniin i¢indeki sanatsal yonelimler agismn-
dan irdeler. Kendi deyimiyle korku sonras: dongiisii, filmlerin
yonetmenlerinin “sanatsal bir iddia sergiledikleri” i¢in ortaya
cikmaktadir. Ortoli, yerlesik yiiksek kiiltiir / popiiler kiiltiir, sa-
nat / eglence ve auteur / tiir gibi ikiliklerin, filmlerin degerlen-
dirilmesi esnasindaki etkilerini incelerken, bu filmlerin yonet-
menin korku ve ytiksek sanatsal disavurumu destekledigini id-
dia etmektedir (Ortoli, 2024). Buradan hareketle Ortoli'ye gore
Church’iin siiflandirmas: hem bir ihtiya¢c hem de dogru bir
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adimdir. Ote yandan séz konusu filmlerin olusturdugu déngii-
niin bir tiir ya da alt tiir olmaktan ziyade Auteur kuramui igeri-
sinde yeni bir dalga olarak ele alinmasi dogru goziikmektedir.

Korku Sonrasi Déngiisiiniin Ozellikleri

Korku sonras filmlerin estetik ve bigcimsel 6zellikleri konu-
sunda Church’iin tespitleri Jaunas tarafindan tekrar edilir. Buna
gore dongii dahilindeki filmlerin genelinde go6ze carpan en
onemli ozellik, yavas sinema (slow cinema) etkisindeki ritimler
ve tonlardir (Jaunas, 2024). Bir dizi estetik se¢cimin sonucunda
varilan bu etki, filmlerde dehset ya da korku unsurunun bir
anda degil ortama yavasca yayillmasmna sebep oldugu sdylene-
bilir. Church’iin yavas sinema etkisi olarak adlandirdig1 bu
ozelligin ortaya ¢ikmasini saglayan ve filmin geneline yayilan
en biiyiik strateji, hizli kurgudan ve dolasiyla ani ziplatmalar-
dan kaginmaktir. Minimalist bir estetigin benimsenmesi olarak
da ifade edilebilecek bu strateji, soguk ve mesafeli kadrajlama,
ortalamadan daha uzun ¢ekim siireleri ve agir kamera hareket-
leri kullamir. Bu tutum, izleyicide bir bekleme hissi yaratir ve
tirkiitiici unsurlarin sahneye ve sekansa yavagca yerlesmesine
olanak tanir (Ortoli, 2024). Filmin geneline yayilan tedirginlik
ve tuhaflik, atmosfere de yansir. Filmin tonu, ritmiyle uyumlu
bicimde bir kétiiciil beklentiyi de beraberinde getirir. Dolayisiy-
la ani soklarin siklikla bu tedirginligi bozmas: beklenmez. Bu-
nun yerine daha duragan fakat olaya odaklanan bir beklentinin
verdigi huzursuzlugun etkili oldugu goriiliir.

Filmlerin mekansal se¢imlerinin de ritim ve tonuyla uyumlu
oldugu gortiliir. Genellikle dar koridorlar, izole ve kapali i¢ me-
kanlar, miittefik olarak goriilebilecek film kisilerinden uzakta
olunmas gibi mekansal segimler siklikla goriiliir. [zolasyon his-
si veya yas sonrasi travmatik durumlarda ev, tekinsiz bir hale
gelebilir (Church, 2021). Mekansal olarak yapilan bu segimlerin,
filmin genel atmosferine yaptig1 etki de s6z konusudur. Anla-
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tiyla paralel bigcimde renk tonlar1 ve atmosfer de filmin estetik
agidan kurmaya ¢alistigr duygusal etkiye hizmet eder.

Yavas sinema estetigi ya da stratejisi olarak tanumladigimiz
estetik tutum, karakterlerin derinlemesine analizini miimkiin
kilacak anlat1 stratejilerini de giindeme getirir. Klasik korku
filmlerindeki tiplestirilmis karakterlerden farkli olarak, karak-
terlerin motivasyonlar: gorece daha belirsizdir. Dolayisiyla kar-
simiza ¢ikan karakterler hem korku tiiriinde hem de genel ola-
rak tiir sinemasinda gormeye alisik oldugumuz iyi/kétii, pro-
tagonist/antagonist gibi temel ayrimlardan uzaklasarak daha
belirsiz bir alanda konumlanirlar. Bu durum 6zdesim kurabil-
meyi ve empatiyi zorlastirir.

Korku sonras1 déngiisiiniin bir diger ayirt edici 6zelligini,
anlatilarinin tematik derinliklerinde aramak gerekli goriilmek-
tedir. Church, Jaunas ve Ortoli'nin ortak bi¢gimde hemfikir ol-
dugu nokta, bu filmlerin psikolojik, varolugsal ve toplumsal de-
rinlik iceren konular: ele almalar1 ve bu konular etrafinda anla-
tilarim1 kurmalaridir. Church (2021), travima, yas ve aile iliskile-
rinin bu filmlerinin ortak noktasini oldugunu ifade ederken, Ja-
unas (2024) hikayelerin karakterlerin i¢ diinyasimna odaklanarak
korkunun psikolojik yoniinii ortaya gikardigini savunur. Ortoli
(2024) ise korku sonrasi dongiisiiniin korkuyu toplumsal dii-
zeyden bireysel varolussal diizeye tasidigini; korkunun anla-
mini daha felsefi ve diisiinsel baglamda inga ettigini belirtir.
Buradan hareketle, s6z konusu filmlerin gerceklik ve belirsizlik
arasmndaki smir1 bulaniklagtirmast s6z konusu olmaktadir. Or-
toli'nin (2024) deyimiyle bu filmler, izleyicinin gercek ile hayal,
mantik ile duygu arasinda kaldigini, bu belirsizligin ise korku-
nun deneyimlenmesini derinlestirdigini savunmaktadar.

Tiirsel agidan genel bir degerlendirme yapildiginda, déngii
icerisindeki filmlerin yeni bir tiir olmaktan ¢ok bir egilim oldu-
guna dair goriis hakimdir. Bunun yaninda bu egilimin; dram,
psikolojik ve gerilim gibi farkl tiirlerle i¢ ice gectigi, bu duru-
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mun da yiiksek sanatsal kaygidan meydana geldigi goriisiin-
den s6z edilebilir.

Asagidaki tablo, korku sonrasi dongiisii {izerine yapilmis en
glincel calismalardan derlenmistir.

Ozellik David Church Vincent Jaunas  Philippe Ortoli
“Post-horror” } Kaf’ ramdan gok,
S Post-horror’t cagdas
. . terimini . -
Tiirlestirme ve . estetik ve tiretimsel korkunun
pragmatik olarak . . .
Kavramsallastirma . bir egilim olarak ~ evrimlesen
kullanir; tiirden N
Lo elealr. dogasma
cok bir egilimdir. odaklanr
Geleneksel .
korkunun Festivallerin ve Estetik ve
” o . . entelektiiel
o bayag: elestirmenlerin e
Sanatsal Deger ve . - prestijin bir satis
. statiisiine karsi  katkisiyla tiirtin Lo
Prestij " stratejisine
yiiksek mesrulasmasi déniistiisi
kiiltiir”le bag vurgulanir. N l§ J
goriiliir.
kurar.

Korkunun dram,

Korkunun artik

aile trajedisi, Ttr siarlarim tiir degil, estetik
Tiir Melezligi psikolojik bulaniklastiran yaklagim
(Hybridization) gerilim gibi yapilarin diizeyinde
tiirlerle yaygmhgr. isledigi
birlesmesi. savunulur.
Slow horl:or Sabir gerektiren Bosluk, gecikme
tanimiyla 6zdes; anlatilar 9.
Yavas Anlat1 (Slow < ve sessizligin
. tempolu yapilar araciligiyla .
Narrative) . . estetik araca
yerine atmosfer ~ korkunun yeniden dénii .
- - oniigmesi.
vurgusu. bicimlenmesi.
Karakterin i¢ Korkunun artik
Travma, kayip, dii <.
. R linyasi ve sosyal degil,
. .. aile, kimlik gibi ..
Tematik Derinlik < gecmisiyle varolussal
temalara agirhk  © . . C i
. yiizlesmesi diizeyde isledigi
verilir.
merkezde. vurgulanir.
Dogaiistii ile AP . Izleyicinin kendi
. .. Seyircinin giivenli "
. psikolojik bilissel
Gergeklik ve . .. bakis S
A arasindaki ¢izgi . geliskileriyle
Belirsizlik pozisyonunun
kasith olarak 1 kars: karsiya
bulanik tutulur, >TSSt kalmasi.
Gosterim

Arthouse ve
Bagimsiz Sinema

Bagimsiz yapim
ve festival

Arthouse estetik ve
smirl dagitim

ortaminin (Or.
Netflix, festival

. 1. rtamlarinin s vs.) anlam
ile Iiski ° . pratiklerine vurgu. v ). .
onemi. iiretimini

etkiledigi.
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Ozellik David Church Vincent Jaunas  Philippe Ortoli
. Bedenin
Kan, siddet “Yavasg siddet”, kirilganlig:

degil; sessizlik,

Bedenin Temsili / Ik seyircinin tizerinden
Fiziksellik yavas 1« ve fizyolojik korkunun
psikofiziksel yor0)

otki etkilenmesi. duyumsal
’ aktarimu.
Bulgular

Ari Aster’in ilk uzun metraj filmi olan Ayin, gosterime girdi-
gi 2018 yilinda diinya capinda 83 Milyon Dolar gise hasilat1 el-
de etmis ve 6nemli festivallerden adaylik ve ddiillerle donmiis-
tir (IMDB, 2018). Filmin &ykiisii, Graham ailesinin trajedisini
ele alir. Ailenin iki ¢ocugundan kiigiik olan1 Charlie'nin kaza
eseri Oliimii, aile baglarinda iyilestirilmesi gii¢ bir hasara yol
acar. Anne Annie, Baba Steve ve biiylik cocuk Peter’'in yas sii-
reglerini yasadiklar:i dénemde her birey bu kayipla kendi basla-
rina miicadele etmek zorunda kalir. Ancak Annie’nin, dlen kii-
ciik kiziyla yeniden iletisim kurabilmek adma irtibat kurdugu
kapal1 bir tarikat, kopan aile baglarini dogatistii bir trajedinin
Oznesi yapacaktir.

Ayin, Amerikal film elestirmeni A. A. Dawd'in betimledigi
bicimde yalnizca bir korku filmi degildir. Ayn1 zamanda bir
“duygusal terdr saldirisidir” (akt., Bell 2020). Dawd’m son de-
rece akillica seslendirdigi bu betimleme, korku sonras1 dongii-
stintin bu en 6nemli filmlerinden birini tanimlamak igin ¢ok
uygun bir tarumdar.

Film, Annie’nin annesinin cenazesiyle baglar. Annie ve an-
nesinin arasindaki iliskinin soru isaretleriyle dolu oldugunu an-
ladigimiz esnada, Grahamlarin aile ici dinamikleri hakkinda
bilgiler edinmeye baslariz. Baba Steve, ailedeki diizeni ve disip-
lini saglama ve toparlama gorevindedir. Cocuklariyla oldugu
kadar esi Annie'nin isi ve ugraslariyla da yakindan ilgilenir.
Annie ise bir minyatiir sanatgisidir. Babasinin ve abisinin inti-
har ederek oliimlerine sahit olmus ve uzun siire annesiyle go-
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riismemistir. Annesinin kaybini bir terapi grubuna giderek at-
latmaya calisir. Kiigiik Charlie, biiylikannesinin 6liimiinden
sonra birtakim sanrilar ve tuhaf karsilasmalar yasamaktadir.
Peter ise yasmn gerektirdigi bicimde yasayan bir gengtir. Ka-
tilmak istedigi bir parti i¢in annesinden izin almaya calisir. An-
cak annesi, kardesi Charlie’yi de gotiirmesi kosuluyla Peter’a
izin verir. Iki kardesin goniilsiiz olarak birlikte ¢iktiklar1 bu yol-
culuk, bir kaza nedeniyle Charlie’nin 6liimiiyle sonuglanir.

Filmin ilk kismi, agirlikli olarak Grahamlarin aile ici dina-
miklerini ve giinliik hayatlarin1 konu edinir. Anne-ogul, anne-
kiz arasmndaki iletisim sorunlarinin yaninda bu iletisimsizligin
biiyiiyiip bir krize déniismemesi igin siirekli tetikte olan baba-
nin varlig, sahnelerin agirlikli motivasyonlarini olusturur. Ka-
rakterler arasindaki iliskinin bu kurulumu, anlatinin genel gidi-
satin1 da belirler. Dehset veya korku iceren sahneler yoktur.
Dogaiistii bir durum yoktur. Anlat1 diisiik tempolu, yapaylik-
tan ve abartmadan uzaktir. Catismali diyaloglarda dahi dura-
gan ¢ekimler kullanilir.

Charlie'nin 8liimii sahnesi, film ile izleyici arasinda kurulan
sessiz anlasmanin (bir korku filminden ziyade karakter derinli-
gine yonelmis bir dramaya benzerligi acisindan) kayboldugu,
Ari Aster’in kendi deyimiyle filmin artik giivensiz oldugu an-
dir.! Bunun nedeni, kazanin tiim ¢iplakligiyla ancak beklenme-
dik bir bicimde ve beklenmedik bir anda meydana gelmesidir.
Film, kaza anindan itibaren anlat1 akisini neredeyse durdurur.
Izleyiciyi, karakterlerin kaybettikleri aile iiyelerinin travmasini
yasamalariyla bas basa birakir. Takip eden yaklasik 20 dakika,
Graham ailesinin Charlie’nin 6liimiinden sonraki yas siiregleri-
ni ele alir. Ancak bir bicimde bu siire¢ de saglikli islememekte-

1 Neal Bell'in aktarmmyla bir roportajinda Ari Aster bu sahneyi su sozlerle
aciklar: Psyhco bu sahneye bir refransti... Janet Leigh'nin dus sahnesinde
sonra film (Psycho) bir anda giivensiz bir hale geliyordu degil mi? Iste bu
sahne (Charlie’nin 6liimii) bu filmin o sahnesi (Bell, 2020, s. 154).
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dir. Annie, annesinin dliimiinden sonra terapi grubunda yasim
yonetme c¢abasina girerken, Charlie’nin 6liimiinden sonra ken-
disini annesinin (ayru zamanda bir tarikat tiyesi olan) birtakim
eski arkadaslariyla bulur. Peter ise Charlie’nin 6liimiine sebep
olan kazadaki sorumluluguyla bas basa kalmistir. Annesinden
destek gormemekte ve hatta dislanmaktadir. Bu sirada gordiigii
birtakim tuhaf sanrilar, onun psikolojik olarak da yiprandig:
diisiincesini gozler oniine serer.

Ayin’in orta noktasinda, Peter ve annesi Annie’nin kars1 kar-
stya geldigi yemek sahnesi, herhangi bir dehset ya da dogatistii
unsur olmadan bir sahnenin nasil korkutucu ve yikic1 olduguna
dair iyi bir 6rnek tegkil eder.

IC EV / YEMEK MASASI - GECE
Peter annesine bakar.
PETER

Iyi misin anne?
Annie sasirmis gibi bakar.
ANNIE
Ne?

PETER

Aklina takilan bir sey mi var?

ANNIE

Senin aklina takilan bir sey mi var?

PETER
Sanki sdylemek istedigin bir sey var gibi geldi
bana.
Steve miidahale etmek ister.
STEVE
Peter...

ANNIE
Neymis o? Neden bir sey soOylemek isteyeyim ki?
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Yiziindeki kiicimsemeyi gdreyim diye mi?

PETER
Klicimseme mi? Seni hic¢ kicumsemedim.
Annie alayci ve izgln karisimi bir ifadeyle:
ANNTE
Ah tatlim. Zaten kluglmsemene gerek yok.
Meramini gayet iyi anlatiyorsun sen.

Peter sesini biraz ylkseltir.

PETER
Tamam, glizel. Ne soylemek istiyorsan sdyle o
zaman.

STEVE
Peter.

ANNIE

Ben bir sey sdylemek istemiyorum.
Zaten sodylemeye calistim daha Once.

PETER
O zaman bir daha dene. Rahatla biraz.
Annie alayci sekilde yanitlar.
ANNIE

Ah, seni rahatlatayim demek istiyorsun sen.

PETER
Evet, tamam iste. Beni rahatlat. Hadi soyle.
Soyle artik sunu!
Annie O6fkeyle ayada kalkar ve bagirmaya baslar.
ANNIE
Bana sakin kiifretme seni kic¢iik pislik! Bir daha
asla sesini bana ylkseltme! Ben senin annenim,
anladin mi1? Tek yaptidim sey senin ig¢in endise-
lenmek, senin ic¢in didinmek ve seni savunmak!
Ve karsiliginda gordigim tek sey su ylziundeki
igrenc ifade! Kicimseme ve kizginlik dolusun ve
siirekli benden rahatsizsin. Ama artik kiz kar-
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desin 61dii! Onu 6zledigini biliyorum, bunun bir
kaza oldugunu biliyorum, aci c¢ektigini biliyo-
rum. Keske senin bu acini alabilseydim. Keske
senin yaptidin seyi bilmenin agirlidindan seni
koruyabilseydim. Ama kardesin 61ldi iste! Sonsu-
za kadar gitti. Yazik oldu ona!

Annie aglamaya baslar.

ANNIE (DEVAM)

Belki bu olay bizi bir araya getirebilirdi.
EJer sadece "ozir dilerim" deseydin ya da olup
biteni kabullenebilseydin, belki bir seyleri
dizeltirdik. Ama sen hig¢bir seyin sorumlulugunu
almiyorsun! Bu ylzden ben de bunu kabul edemi-
yorum... Ve affedemiyorum... Cunkid...
Clinkl kimse yaptidi seyleri kabul etmiyor!

Charlie'nin 6liimiinden sonra Annie ve Peter'm ilk kez ayni
sahneyi paylastig1 bu sahne, Neal Bell’in (2020) deyimiyle son
derece yikiaidir. Filmin en duygu yiikli ve izleyiciyi en fazla
zorlayan sahnelerinden biri olan bu sahnede herhangi bir korku
unsuru yoktur. Bunun yerine, ¢cocugunun 6liimiinden diger ¢o-
cugunu sorumlu tutan bir anne, annesi tarafindan onaylanmak
veya en azindan affedilmek isteyen bir ergen ve tiim bunlarin
arasinda ailesini bir arada tutmaya calisan bir baba vardir. An-
cak hicbir karakter istedigini alamamustir.

Graham ailesinin baglarinin onarilamaz bicimde kopusu,
filmin ikinci yarisinda bir dizi dogaiistii olay ile perginlenir.
Annie, kiz1 Charlie'nin ruhunu geri ¢agirmak igin bir ayin ya-
par. Ancak bu ayin, kotii bir ruhun bedenini ele gegirmesiyle
sonuglanir. Bu siirecte, klasik korku filmlerinden hatirlayaca-
gimiz birkag ani ziplatmanin oldugu sahne goriiliir. Ancak bu-
nun disinda; tuhafligin, tekinsizligin, uzun ve duragan sahnele-
rin tansiyonu stirekli artirdig1 sekanslar filmi ve hikayeyi ilerle-
tir. Sonunda Graham ailesinin tiim fertleri 6liir. Annie’nin an-
nesinin de daha 6nceden {iiyesi oldugu, s6zde Charlie’nin ruhu-
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nu ¢agirmak icin Annie’yi ikna eden tarikat, bir kotii ruhu Pe-
ter’in viicudunda canlandirir.

Ayin’in hikayesinin temelinde bir aile dramas1 yatmaktadir
(Yu, 2018). Bu temel, filmin bastan sona en carpici ve yogun
sahnelerinin, ailenin travma ve yas siireglerini yasadiklar1 an-
lardan meydana gelmesini saglar. Ayin, genel olarak bu yoniiy-
le klasik korku filmlerinin 6liim ve bedensel biitiinliik gibi bi-
rincil korku duygularyla isleyen anlati pratigi géz oniine bu-
lunduruldugunda farklilasir.

Tartisma

Bu calismada, Ari Aster'in Ayin (2018) filmi {izerinden korku
sonrast kavraminin ¢agdas sinema icerisindeki konumu deger-
lendirilmistir. David Church’iin (2021) tarumladig1 bicimiyle
korku sonrasi, geleneksel korku estetiginden uzaklasarak tiiriin
kiltiirel degerini ve sanatsal statiistinii doniistiiren bir yénelimi
ifade etmektedir. Bu yonelim, dzellikle yavas ilerleyen anlatilar,
psikolojik ve ailevi travmalarin merkezi rolii, ger¢ekligin mug-
laklastirilmasi ve geleneksel korku 6gelerinin minimize edilme-
si gibi yapisal ve tematik niteliklerle karakterize edilmektedir.
Ayin, bu baglamda yalnizca temsili degil, ayn1 zamanda kurucu
bir 6rnek olarak degerlendirilebilir.

Filmin anlatisal mimarisi, klasik korku sinemasinda siklikla
rastlanan ani gerilim doruklari yerine, igsel huzursuzluk ve
psikodinamik ¢atismalar {izerine insa edilmistir. Annie karakte-
rinin ogluna yonelttigi suclayic1 ve duygusal yogunlugu ytiiksek
tirad1, yalmzca bireysel bir dfke patlamasi degil, ayn1 zamanda
annenin hem kutsal hem de tehditkar bir figiir olarak konum-
landirilmasini miimkiin kilan, ¢ok katmanl bir duygusal ifsa-
dir. Susan Beth Miller'in (t.y.) kavramsallastirdig: tehdit, tiksin-
ti, hayranlik ve biiyiilenme gibi sinir duygular, bu sahnede yo-
gun bigimde tezahiir eder.
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Bu gercevede Ayin, korkunun yalnizca digsal bir tehdide de-
gil, ailevi yapailar, bastirilmis sugluluk duygular: ve aktarilama-
yan travmalara dayandig1 yeni bir korku evreni insa eder. Vin-
cent Jaunas’in (2024) Imaginaires dergisindeki tespitiyle, bu tiir
filmler “korkuyu estetize etmekten ziyade, onu izleyiciyle kuru-
lan bir duygusal deneyim diizleminde yeniden yapilandirir.
Sessizlik kullanimi, duragan planlar, soguk renk paleti ve ritiie-
list kapanis sekans: gibi estetik tercihler, filmi yalnizca bir kor-
ku anlatis1 olmaktan ¢ikarip, varolussal bir sorgulama alanina
dontistiirtir. Bu tutum da filmin sanatsal yoniiniin yiikselerek,
tiir sinirlarini zorladigr ve bir sanatsal disavurum olarak algi-
lanmasi gerektigi yorumlarini hakli ¢ikarir.

Sonug¢

Sonug olarak, Ayin, korku tiirtiniin bigimsel ve tematik kod-
larinin yeniden yazildig, ¢agdas travma kiiltiir{iniin sinemasal
izdiistimiinii tastyan nitelikli bir 6rnek olarak degerlendirilebi-
lir. Film, korkunun giintimiiz sinemasinda anlam iireten, duy-
gusal ¢oziimleme saglayan ve bireysel kaygilar1 kolektif estetik
formlara doniistiiren potansiyelini gozler oniine sermektedir.
Korku sonras: tiirii, yalnizca tiir i¢i bir evrim degil, ayn1 za-
manda modern insanin bilin¢gdisiyla kurdugu karmasik iliskinin
gorsel-temsili bir bigimidir. Bu yoniiyle, Ayin, sinema ¢alismala-
rinda tiir kuramina dair tartismalar kadar psikanalitik, toplum-
sal ve estetik okumalar agisindan da genis bir tartisma zeminine
katki sunmaktadr.
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GIiRIFT BIR FiLM: KUTSAL GEYIGIN OLUMU
(THE KILLING OF A SACRED DEER, 2017)

Cengis ASILTURK"

Giris

Sanat diizeyinde sayginlik kazanmis filmle, dogrudan tiike-
time yonelik ana akim film arasinda hikaye diizlemi (Mamet,
1997, s. 46) ve bigimsel diizlem agisindan fark bulunmaktadir.
Sanatin yapisinda egretileme, imge, simge, agik ugluluk, ¢oklu
okumalara agiklik, siirsellik nitelikleri yer alir. Ana akim filmler
seyircinin eglenme arzusunu doyuma ulastirir. Bu nedenle de
eglence filmleri kolay izlenir tarzda kurulur.

Sanat filmindeki ¢oklu okumaya elverisliligi acik uclugu, eg-
retilemeyi, imgeselligi, siirselligi, simgeselligi ahmlamakta giic-
liikk ceken, daha acik ifadeyle bu netliklere haiz filmleri izleme-
ye hazir bulunmayan izleyicilerin, hikayeleri alistig1 yoldan
kavrayabilecegi girift filmler iiretilebilir. Bunlar, iist ¢izgisinde-
ki hikaye her kiiltiir diizeyindeki izleyici tarafindan kavranan,
ama sanatsal niteliklere de sahip filmlerdir.

Tasarlanan goriintiiniin kayda alinmasinda ve kurgulanma-
sinda kullanilan teknoloji (kamera, 151k, kamera altliklari, kurgu
seti, efekt cihaz1 vb) agisindan, ana akim filmlerle sanat filmle-
rinin {retim/set kosullar1 neredeyse ayrudir. Kiiltiir diizeyi
yliksek izleyicinin hafife aldig: televizyon kurmacalarinin iire-
tim yontemi de onlardan farkli degildir. Dolayisiyla anlat1 yapi-

Prof. Dr., Istanbul Beykent Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Radyo,
Televizyon ve Sinema Boltimii, ORCID: 1000-2000-3000-4000,
cengiza@beykent.edu.tr
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st agisindan televizyon kurmacalari, ana akim filmler ve sanat
filmleri arasindaki fark: yaratan; senaryo yapisindan, ¢ekim 6l-
¢egi tercihinden, reji iislubundan 6nce, onun {iiretilme amacidur.
Bu amag, filmin tecimsel bir deger olarak hedef kitlenin arzina
sunulmasi ya da estetik bir deger olarak yaratilmasidir. Kimi
filmler hem estetik hem tecimsel bir deger halinde {iretilebilir.
Bu da, bir filmin girift film diye tamimlanmasi icin yeterlidir.
Calismada bu anlayistan yola cikilarak, Yorgos Lanthimos'un
Kutsal Geyigin Oliimii (The Killing of a Sacred Deer) filmi, tecim-
sel ve sanatsal 6zellikleri bir arada tasimasi nedeniyle ele alin-
magtir.

Kuramsal Cerceve

Girift yapida filmler iiretilebildigi, tiretilebilecegi tezi dogrul-
tusunda, onemli sinema kuramlar1 ve sinem dilinin tarihsel serti-
veni, bunlarin da yaninda Jung'un goériisleri dogrultusunda, tiim
toplumlarin ayrni anlayisla (ortak bilingalti gevrimle) hikaye an-
latmast yol gostericidir. Insamin, hayvann, toplumsal imgelerin,
dilin, sembollerin ve bunlar gibi ¢esitli deneyimlerin, toplumun
soy bellegine kayith bulundugu diistiniiliir. Ortaklasa bilingdis
cevrime dayali tiim bu nitelikler hikayelerin ortaklasa kuruldugu
fikrini dogurur. Bu da, bir tek kisiye ait deneyimi kuran kisisel
bilin¢gdisindan farkhidir; ortaklasa bilingdis: tiiriin tiim deneyimi-
ni bir araya getirir (Jung, 2018, s. 19). Ayrica, anlatilarin ¢dzim-
lemesinde ve anlagilmasinda 6nemli bir yol gosterici kaynak olan
Vladimir Propp’un (2018, s. 3) Masalin Bigimbilimi kitabi, birbi-
rinden kopuk toplumlarin masallarindaki ortaklasalik iizerine
zimnen anlasmalarma dikkat ¢eker. Boyle bir ortaklasaliga bagh
kalmarak ileri siiriilen girift film kavrami, sinema dili tislubunun
yeniden bi¢imlenisinin bir triintidiir.

Yirminci yiizyilda edebiyat elestirileri, edebi metin {izerin-
den yapilmaktaydi. Metinden yola ¢ikmanin gerekliligi asgari
bir ortak nokta olustururdu. Yiizyil basina kadar, tiimden karsit
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yonlerde ilerleyen tarihsel ve bigimci elestiriyi ortak noktada
birlestiren bu kuramsal asamayi gerceklestiren, yilizyilin so-
nunda Terry Eagleton olmustur. Rus Bicimciligi metne odak-
lanmasa bile edebiyata Yeni Elestiricilerden ¢ok daha teknik bir
tarzda yaklasmaya, metni toplumsal ve tarihsel art alandan
(hinterlandindan) soyutlamadan ¢oziimleme yolunu acik bi-
rakmaya, Viktor Siklovski'nin eserleri {izerinden 1914 yilinda
basladi. Bu ¢éziimleme yontemi, 1930'1u yillara dek siirdii (Eag-
leton, 1990, s. 7, 9).

Edebiyatta yerlesen bu goriislerden yola ¢ikan Sovyet Bicim-
ci Sinema kuramini yaratan yonetmenler de igerikce degisik,
siirece kisa, yakin gekim Olcekli bir dizilime dayali diyalektik
kurgu iirtinii filmleriyle, hikaye diizlemi olaylarin devamligina
dayal: filmler {iretti. Bu anlayis, sesin sinemaya girmesiyle 6ne-
mini kaybetmeye bagladi. Bunun ardindan ortaya ¢ikan Fransiz
Siirsel Gergekgiliginde, hareketli kamerayla gorece uzun ¢ekim-
ler elde edildi. Boylece kamera film karakterine déniistii. Tek-
nik agidan alan derinligiyle arka, 6n, ortadaki nesneler ayn1 an-
da net goriilebilir hale geldi. Boylece izleyiciler filmsel diinyaya
sokulabildi. Alman Matematik¢i Leibnitz’in (Barnett, 1980, ss.
16, 20), “yalmz 151k, renk, sicaklik degil; hareket, bigim, genislik
de ancak goriiniiste nitelikler olarak tamitlanabilir” diisiincesi
sinemada estetik yaratmanin araci 1s1k, kamera hareketi, renk,
bicim gibi varliklarin bu nitelikleri tizerinden sinemayla iligkili-
dir. Ne var ki, Barnett’e gore, “hic kimse, kendisinin kirmiziy1
ya da Do notasin1 alimlayigmnn bir bagka insaninkiyle ayni olup
olmadigin bilemez. Bununla birlikte, herkesin renkleri ve sesle-
ri, ayni renkmis ve ayni sesmis gibi alimladig1 varsayimina gore
hareket etmek miimkiindiir.” Bir yonetmen de filmini kurarken
bu varsayima bagh kalmak durumundadr.

Italyan Yeni Gergekgi filmlerde ise, dogal 151k ve gergek ha-
yatta kullanulan inandiricilik agisindan yasayan mekanlar kul-
lanildi, ayrica roller aktér olmayan kisilere verildi. Cekim ¢ogu
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zaman elde taginan bir kamerayla yapildi. Béylece bi¢imsel bir
ozgiinliik ortaya cikti. Cerceve icindeki goriintiileri ya da resim-
leri (nesne diizenlemesine dayandig1 igin “resimler” denilebilir)
derin gosteren alan derinligi; gergeve icinde 6n, orta ve arka
kisma konumlandirilan nesnelerin ayni anda net goriilebilme-
sine ve bdylece alimlayicinin goriintii evrenine hakim olmasina
yardimeci olur.

Yeni Gergekgilikten etkilenen Fransiz Yeni Dalga sinemasi
film atmosferi ve karakter kurma agisindan 6zgiindiir, ama dii-
zenli bir isi bulunmayan, uyumsuz, ayyas, marjinal, fahise, ay-
kiri, evini terk edip asiginin pesine diiserek savrulan kadin, bo-
hem, politik kisilik, macera diiskiinii, evsiz sokak adami karak-
ter se¢imi ya da film atmosferi bakimindan Siirsel Gergekgi si-
nemadan pek de uzak yapida degildir. Yeni Dalgada antikah-
ramanlara sik rastlanir, hikaye biitiinl{igii ve dogrusal zamanda
anlatimin yerine izleyiciyi de yaratim siirecine sokan yapilarin
tercih edildigi akimin 6nemli 6zelliklerinden biri de sicramali
kurgudur (jump-cut). Kameranin elde tasinmas: yoluyla uzun
siireli ¢ekim yapan yonetmenler, gercege yonelmeyip, kendi
gerceklik evrenlerini kurmayr yeglemis sanatgilardir. Girift
filmlerde ise, tiim bu 6zellikler bir arada aranabilir.

Bulgular

Girift filmlerde aranan sanatsalligin kokeni, bicimcilik ve si-
irsel gercekgilik akimlarinin sanat filmlerindedir. Ana akim fil-
min kokeni de Aristotelesci ¢cizgisel tarz tizerinden Hollywood
sinemasindadir. izleyici kiiresel gapta Hollywood'un anlatt
kodlarma aliskin oldugu igin bir¢ok iilke yonetmeni bu anlati
tislubunu tercih eder. Heyecanlanmak, meraklanmak, endise-
lenmek, hiiziinlenmek, hikdye evreninde yasananlar: tecriibe
etmek, korku duygusu yasamak, aglamak, giilmek, keyifli za-
man gecirmek, eglenmek (entertainment) amacina yonelik {ire-
timde bulunur, ¢linkii sablon hikdye kodlarina alismis siradan
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izleyici, bu filmleri zahmetsiz izleyebilmektedir. Dolayisiyla
bir¢ok iilke sinemasy; iislup, iiretim kosullari, pazarlama, tani-
tim, isletim agisindan Hollywood sistemine uyumlanmuistir.
Boylece, girift film kurmanin yolu, bir yandan sanat eseri ya-
ratma istegiyle ¢ekilen filmleri, 6te yandan Hollywood filmleri-
ni anlamaktan gegmektedir. Ornegin Asgar Farhadi dilsel este-
tige 6nem verdigi kadar tiim filmlerinde Hollywood tislubunu
tercih ederek filmlerinin kolay anlasilmasini saglamaktadir. Bu
tercihi her filminde oldugu gibi Bir Ayrilik (A Separation, 2012),
Satict (The Salesman, 2017) ve Kahraman (A Hero, 2021) adli
filmlerinde gozlenebilir. Sanayi kosullarinda {iretilen bu filmler
kuskusuz bir anlat1 derinligine, estetik yapiya yonetmen irade-
siyle girift film niteligine kavusabilmektedir.

Hollywood filmleri, iiretim tarzinin dogasi geregi, auteur
yonetmen eseri (sanat filmi) degildir (Dmytryk, 1984, s. 7) ¢iin-
kit kurmaca (hikaye, roman, narrative, seriiven, anlati, masal,
drama) yazari tarziyla ¢alisan auteur yonetmen, eserinin iiretim
siirecinde mutlak sdz sahibidir. Oysa temel kurallarin varhigimn-
dan dolay: kolay alisilan iislupla hikdye anlatmay1 gerektiren
Hollywood’da yapimcilar deneysel ¢alismaya miisamaha gos-
termez.

Hollywood’da heniiz yerlesmekte olan kurallar ilk esneten
Yurttas Kane (Citizen Kane, 1941) filmiyle Orson Welles olmustu.
Filminin bir¢ok sahnesini genelgeger anlayisa aykir1 bir tutumla
kurmus, izleyici de zaten filmine itibar etmemisti. Bu filmde
Hollywood’da alisilmadik tekniklerin basinda, uzun siireli sa-
natsal ¢ekimler gelir. Yeni Dalga sinemasinin diisiince babasi
André Bazin de bu tarzi gercekle iliskilendirilip, Yurttas Kane
filmini bu yoniiyle 6nemsemisti. Ne ki sinema yoluyla gercek
degil, ancak tiim 6teki anlat1 sanatlarindaki gibi gerceklik yara-
tilabilir.

Yaratic1 rejiyi hareket halindeki kamerayla kesme-kurgula-
ma yonteminin yerini tutacak bigimde yapan Welles i¢in kame-
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ra rejisinin ilk 6rnegini kullanan sanatgi denilebilir. Welles bu
filmde hem kamera rejisini hem cergeve icinde gergeve tarzin
kullanmustir. Aile biiyiikleri evin salonunda konusurken, onlar1
yakin 6lgek gosterdi. Hikayenin asil kahramani, giyabinda ka-
rar alinan ¢ocuk Kane, disarida karlar iizerinde oyun oynarken,
konu agisindan salondaki aksiyonla sikica baglantili olan, pen-
cerenin kendiliginden yaratti$1 dikey o6lcek gercevede yer al-
maktadir. Bu ayrintiy1 gérmeyen siradan izleyicinin, filmin
hikayesini kavrayamamasi diisiiniilemese de, anlam katmanlar:
onun izleme arzunda geriye ket vurmaz. Dolayisiyla Yurttas
Kane filmi girift yapida bir filmdir.

Sovyet Bicimci yonetmenler; gercek diinyanin, ilk bakista
aralarinda higbir illiyet bag1 goriilemeyen parcalarini kaydedip,
onlar1 diyalektik yasayla birlestirerek, bir gerceklik diinyas:
kurmuslardir. Bu, gercegin bozularak yeniden bi¢imlendirilme-
sidir. Bazinin, gercegin perdeye yansitildigini diistindiigii
Yurttag Kane filminin uzun ¢ekimleri; gercegin kayd: degil, ger-
¢egin doniistiiriilerek hikaye bicimi verilmis ve gercegi gerge-
gin kendinden daha giiclii araglarla, yani hakikat yoluyla seyre
sunulmus parcalaridir. Hollywood’da; ¢cekim, kendinden 6nce-
ki ¢ekimde verilen durumun dogal sonucudur. Onun sordugu
soruya yanit verir. Izleyicileri, zihnen sonraki gekimi gérmeye
hazirlar (Oz6n, 1984, ss. 101-103).

Hollywood’da hikaye, Aristotelesci, yani Joseph Campbell
yontemine gore anlatilirken; kahramanin igsel ya da dissal yol-
culugu sergilenir. Anlat1 kahramanina dontisecek kisi, siradan
diinyasindan c¢ikmasi icin maceraya gagriir. Aday, siradan
diinyasindaki konforunu kaybetmek istemez. Boyle bir riski
gozer alamadig icin, cagriy1 ilkin reddeder. Bu felaket getirir.
Cingene bilgesinin dedigi gibi, “evde kalan 6liir.” Siradan diin-
yanin digindaki hayati yasamak isteyenler teklifi kabul edip
maceraya atilir. O artik bir seriivenin icindedir. Alman bilge
Walter Benjamin de iste bu nedenle “yolculuktan dénenin anla-
tacak hikayesi vardir” der.
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Kahramanin siradan diinyadaki huzuru kagar ancak dogatis-
tii bir glic ona yardim ederek biiyiilii esigi gecmesini saglar.
Korkma, kandirilma, vaade inanma, bastan ¢ikarilma nedeniyle
esik gecilir. Kahraman kuzgun kihgina biiriinerek, kandirdig ba-
linanin agzindan karnina girer. Balinanin karni maceranin énem-
li bir evresinin yasanacag yer ve yeniden dogusun da mekamdir.
Oras1 cagdas hikayelerde metropol, gokyiizii, denizin dibidir.
Kahramanin, gorkemli seriivenini siirdiirebilmesi i¢in oradan
kurtulmahdir. Ustlendigi gorevden dolay: gile ve ac1 gekerken,
bilgi ve becerilerle donanir (erginlenir). Mesakkatli sinavda tiim
engelleri asip, Tanrica ile karsilagir. Ask 6diiliinii almak icin bu
asamada son smavin verir. Bagtan ¢ikarici giizel kadin, peri, Sey-
tan, biiyiik zafer, kazang gibi cazip bir seyle test edilir.

Babasimin gonliinii alma asamasinda onun sert ve bagisla-
namaz ¢irkin yoniiyle yiizlesir. Béylece onun merhametine gii-
venmeye baglar ve ona inan¢ duyar. Kahraman atildig1 macera-
da basar1 gosterip nihai 6diilii alir; {istiin niteligini dogustan
kral oldugunu ortaya koyup Tanrilasir. Macera sona ererken de
doniis yolculugu baslar. Kutsal hazineyi (kadini, bilgelik tilsi-
mini, altin postu, sihirli kilici, 6zel yiiziigii) ele gegirir. Doniis
yolculugu teklifini de, yine reddeder. Tanr1 ya da Tanricanin
kutsamasimi kabul edip doniis yolculuguna gikar. Dogatistii
giigler tarafindan desteklenir. Kutsal hazineyle birlikte doner.
Bu biiyiilii kagistir. Dolayisiyla gidis yolculugunda oldugu gibi
yine diismanlarla (engelleyenler) savasir. Kendisini destekle-
yenlerin (eyleyenlerin) yardimiyla amacina ulasir. Kahraman
doniis esigini de asar. Maceranin tamamlanabilmesi igin, bir
arinma (uyuma, namaz kilma, yikanma veya giinah ¢ikarma)
yasar. Geri dondiigli yurdunda, olgunlasarak yetkin bir ruha
kavusmus, varlik nedenini anlamis, 6zgiirles olarak yasar. In-
sanlik kendi bilincini, uygarliga ulasana kadar hayli zor ilerle-
yen siireclerde gelistirmistir. Arketipler (ilk 6rnekler) ve tarih
boyunca paylasilan ortak bilingalti, her kiiltiiriin ayn1 yontem-
lerle hikdye kurmasina zemin hazirlamistir (Jung, 2018, s. 19).
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Senarist hikayeyi kurarken nasil bir yontem uygularsa uygu-
lasin hikaye insanligin ortak bilincaltindaki bu ¢evrim izlenerek
anlatilabilirse de, Milcho Machevskinin Yagmurdan Once (Pred
dozhdot, 1994), Fatih Akin'in Yasamin Kiyisinda (Auf der ande-
ren Seite, 2007) adl filmlerinde déngiisel kurgu modeli yeglen-
mistir. Iki filmin anlati hatt1 da senaryolarinin yazilma agama-
sinda belirlenmistir, dolayisiyla bu filmlerin ¢izgisel (lineer)
modelle cekilemezdi. Yagmurdan Once filminin senaryosu cizgi-
sel modelle yapilanmis, ama filmin ilk boliimii son, son boliimii
de ilk boliim olarak yeniden yapilandirilmustir. Senaryo, A + B +
C boliimlerinin cizgiselligi degistirilip, C + B + A bigiminde
dongiisel hale getirilmistir. Yasamin Kuyisinda filmi de hikayenin
sonuyla baslar, anlatinin sonunda basa dondiliir.

Tartisma

Lanthimos filmlerinde girift ya da katmanl yapi, kendini
hemen gosterir. Bu 6zgiinliik; karanlik, kuskucu, hatta zalimce
bir tavra mizahgilik kolay yakistirilamasa bile, onun karmasik
ruhundan filmlerine o&zellikle kattiklarina humor denilebilir.
Lanthimos, Kutsal Geyigin Oliimii filmini, insan kalbini ¢irgiplak,
yaralanmis, savunmasiz, ayristirilmis halde gostererek baslatir.
Bu Cok Yakin Olgek goriintii egretilemedir, ciinkii kameranin
oniinde olup biten insanin 6ziine, derinligine, yaratihsima dair-
dir. Seriivenin hemen basinda, uzakta degil tam baskahramanin
icra ettigi meslegin masasinda verilir. Hastanin saat gibi ¢alisan
kalbi gozler 6niinde savunmasizdir, ama bilinci ¢evreyi algila-
yamayacak denli kapahdir. Girift tarzdaki bu film, Yunan mito-
lojisine génderge yiikliidiir.

Filmin acilis sekansi 6ylesine siradandir ki; donanumli bir iz-
leyici kendini bir televizyon kurmacasi karsisinda hisseder. Bu,
hem hikaye diizlemi hem de bigimsel diizlem igin boyledir.
Hikaye diizlemi yine de izleyicinin merakimi kamgilar nitelikte-
dir. Vadedilen bir merakla filmi izlemeyi siirdiiren izleyici, bu
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hikdye hakkinda karanlik sifati kullanilabilirse de, bu sifat ye-
terli degildir. Bir sanat filmi de boylesine basit bir konu {izerin-
den gitmeyecektir diistincesi bilinerek yaratilir. Reji ve giristeki
olay, televizyon kurmacalari kadar siradandir, ama hikaye diiz-
leminin vaatkarli$1 ve yonetmenin adi izleyiciyi ‘bir sey olur’
beklentisi igine ¢eker. Deyim yerindeyse filmin izlenecegi daha
bastan bu yontemlerle garanti altina alinmustir.

Statiisii 6nemli, hastanede yeterince saygin, ailesinde mutlu
bir kalp cerrahinin (Steven) konumuna uymayan tuhaf bir ilis-
kinin igine, iistelik de kendi rizasiyla girmesinin nedeni merak
uyandirmaya yeterlidir. Lanthimos’un 6teki filmlerini kavramig
izleyici igin, bu durum sasgirtict olmayabilir, ama bir cerrah oyle
bir seriivene nicin atilsin ki dediginiz an baslar, albenili trajedi.
Esas olan elbet yonetmenin bilindik hikayelerdeki kahraman-
larla, hatta sahici insanlarla arasina koydugu gururlu mesafesi-
dir. Tiim kahramanlar i¢in ayni sey sodylenebilirse de, kendini
farkli bir yere konumlandiran esasen bu hikayenin anlaticisi
olarak yonetmenin ta kendisidir.

Miitereddit bir adamdir cerrah Steven. Bu haliyle bir kii-
¢limseyicidir ama ne yazik 6nce hayat: kii¢limsemis olur. Ciin-
ki hayatin normal akisinda bulunmamasi gereken yerde, doga-
sma aykiri, hatta birlikte diisiiniilemeyecegi kisiyle bir arada
bulunur. Sinematografik yoldan hikaye etmenin en duru mode-
lini benimseyen y6netmen, cerrahm yolculugunu ve izleyicinin
kuracag: 6zdesligi gozeterek, olay1 anlatmaya tistii ortiilii baslar.
Ustiindeki katman katman 6rtilyii agtig seriiveni sakince derin-
lestirir. Yalmzca bir hikayeyi anlatmaz, Bertolt Brecht'in tasvip
etmedigi seyi yapar; 6zdeslik kurdurur, seriiveni tiim ayrmti-
styla yasatir. Bunun nedeni, insan dogasinda hazir bulunan “or-
tak bilingalt1 cevrime” bagh yalin anlat1 drgiisiiniin, her zaman
is gordiigiiniin bilmesidir.

[zleyicileri daha bagtan en hassas yerinden yakalayan Lant-
himos ameliyat masasinin ya da terazinin bir kefesine insanin
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siirmekte olan yasamini, &biir kefesine onu su hayattan her an
koparabilecek oliimii koyar. Hastanun hayatta kalmasi, hikaye-
nin devaminin varligina isarettir. Tahrip edilmisse de atip du-
ran su kalbin vaatkar goriintiisii, izleyicileri hikayenin igine ce-
kecek yetkinlige sahiptir. Yonetmen burada biitiin filmlerindeki
gorece duyarsiz yaklasimi, bile isteye tekrarlar. Kameray: tiim
toplumlarin karakter ve koklerini gosteren mitosun kendi top-
ragindaki seriivenine, yani Miken Krali Agamemnon ile
Clytemnestra’nin kizlar1 Iphigenia’ya, ayrica adi hep hayvanla-
rin koruyucusu, bekaret ve avciligin sembolii Tanrica Arthemis
ile birlikte anilan kizin seriivenine gevirir. Kahraman Steven's,
kimi zaman kiistah denecek diizeye ¢ikan tavrinin kurbani (go-
cuklarinin biiyii yoluyla fel¢ edilerek ailesi kurban olsa bile),
ozellikle kizinin olmasi bosa degil. Zira Truva savasimn bas-
komutant Agamemnon’un, Tanriga’ya kars: isledigi bir kabaha-
tin kefaretini “kurban edilme” yoluyla kizi 6demistir. Lanthi-
mos, kahramani Steven’a, Kral Agamemnon’un kaderini biger,
onun gorevini yiikler. Bu, alet ya da ara¢ kullanmadan diigma-
na biiyii yoluyla zarar verme geleneginin kokleri Dogu kiiltii-
rilnden kaynaklanir ve tiim diinyaya oradan sirayet etmistir. Bu
anlamdaki karsitlik ya da kaynastirma (birlestirme) Dogu-Bati
kiiltiirlerinin birlikte incelemesi, hi¢ degilse birlikte diistiniil-
mesi zorunlulugunu ortaya koyar. Bu bizatihi diyalektik sente-
zin bir sonucudur.

Bu agidan “diinyanin biiyiisii” ile Bat1 kapitalizmi karsithgin
birligi olarak diisiiniilmeli. Diinyanin biiytisiiniin bozuldugu
gercegini kapitalizm icinde degerlendiren Max Weber, bunu
olumlu bulur. Ciinkii ona gore; akil, mantik, 6l¢iim, titiz mate-
matiksel analiz, kesin deney, yani bilim, uzun bir siirecin so-
nunda ortaya ¢ikan sosyo-kiiltiirel gelismelerle, akildisi olam
ortadan kaldirmadiysa da biyiiniin etkisini 6nemli o6lciide
azaltmustir. Diinyanin biiyiisiiniin bozulmas1 kavrami, moder-
nizm déneminde Bati, 6zellikle de Avrupa diislincesinde pozi-
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tivizme ve akilcaliga yeniden bir doniisii mustular. Bunu da
toplumsal yasantinin mitolojiden soyutlanup sekiilerlesmesi sii-
reci olarak goriirii (Ritzer, 2011, s. 270). Lanthimos, Kutsal Geyi-
gin Oliimii filminde, istese de istemese de, Weber’in diinyann
biiyiisiinii yitirmesiyle kendi anlamini da yitirdigi diisiincesi-
nin izinde biiyiiyii reddetmeye yonelik mesafesini oykiindir.
Weber (2004, s. 253), Bir Meslek Olarak Bilim adl1 eserinde, “iler-
lemenin teknik anlamin tesine gecip, iste bu sebeple de ilerle-
me hizmetinin gercekten anlamli meslek haline gelebilmesi
amaciyla, kabul edilebilir bir anlam ifade edip etmedigini” sor-
gular. Anlamli ilerleme igin, caba gosterilmesini arzular. Artik
kendini bilime adayan kisi igin, bilimin salt bir mesleki deger
olarak ne anlama geldiginin bir soru olmaktan ¢ikacagin ifade
eder. Boylece bir sonraki daha 6nemli soruyu sorar: “Bilimin
tiim insanligin yasantisindaki gorevi nedir?”

Frankfurt Okulu da mit ile akilcilik arasinda, onlar1 kiyasla-
ma araciligiyla iliski kurar. Ozellikle Theodor Adorno ile Max
Horkheimer, diinyanin biiyiisiiniin bozulmasindan Bat1 Avru-
pa akilaliginin dogdugunu séyler. Bunu da diyalektige baglar.
Akilciigi 6nemini reddetmezler. Frankfurt Okulu diistiniirle-
rine gore, mitler bizzat aydinlanmanin kurbanidir. Ne var ki o
bu siirecin de bir tirtiniidiir. Post-yapisalc1 goriisii destekleyen
Roland Barthes (1957) da, 6zellikle hayli 6nemsenen Mitoloji ad-
I1 eseriyle, akilc bilimselligi sert bir iislupla elestirmistir. Weber
(2004, s. 271) ise miti, Bat1 kiiltiirtiniin aklin kurallarina bagh
olan 6ziine bir alternatif gdrmemistir. Frankfurt Okulu, zaten
bunun tizerine, toplumda bulunan bir¢ok akilcilik tiiriine anla-
yisla yaklasma ihtiyact bulundugunu vurgulayip, kendisini ye-
ni akialik tiirleri icat etmeye zorunlu hissetmistir. Lanthi-
mos’un Kutsal Geyigin Oliimii adl filmiyle Yunan miti {izerin-
den, ancak onu &énceleyen evrensel mitlere dénmesi, ayrint1 di-
yerek gecistirilemez. Amerikali antropolog ve toplumbilimci
Clifford Geertz (2025) ise, insanligin akilciliga ve sagliga, man-
tigin somut {riinleri tizerinden degil, belli bir cografyada, belli
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bir zamanda etkin bulunan 6zgiin yasant1 ve kiiltiiriin yonlen-
direcegi diisiincesindedir. Ki bilim, Bat1 kiiltiiriiniin geligme-
sinde etkili olmustur. Weber (2004) “diinyanin biiyiisiiniin bo-
zulmas1” kavraminin evrensellik ve somutluk savinda bulun-
madigini karutlamak istercesine Geertz’'e de gonderge yapar:
“Insan kendisi tarafindan 6riilmiis anlamlar aginda asili duran
hayvandir. Kiiltiirii, bu ag olarak ve onun analizini de anlam
arayisl iizerinde ¢alisan bilimin eseri olarak aliyorum” (s. 272).

Post-modernist (fakat “modern”) ve post-yapisalci egilimler,
mantiksal pozitivizmin ve bilimin basarisizligini savunur. Olup
bitenlerin yorumlanmasinin insanda olusturulan bir diinya go-
risiiniin sosyal etmenlerce, yani “cinsiyet, tarih, zihne insa
edilmis kiiltiirel ideoloji, dogal dil (insan dili), sinif, irk” yoluyla
kosullandirildigini 6ne siirer. Biiyii yoklugunun kesinlikli bil-
giye ulasmada etkileri diistincesi, Edward Said (1998) tarafin-
dan da Oryantalizm kitabinda tartisilmistir. Said eserinde Bati
bilimini, manevi destek yoluyla sémiirgecilik politikasin1 hakl
cikarmaya cabaladif1 igin suclar, boylece Bati'mn Dogu hak-
kindaki fikrinin yanhshgini gosterir.

Lanthimos’un, bir yandan uzun yillardir kabul gérmiis bu-
lunan akilciligr ve dolayimsiz olarak bilimi elestirel agidan, yani
cerrah Murphy tizerinden goézden gecirmesi, 6te yandan da
post-modernist egilimleri, yani mit iizerinden biiyiiye bakisi,
Kutsal Geyigin Oliimii adli filmin post-modernist bir film olarak
degerlendirmek icin yeterlidir.

Steven Murphy’in (Colin Farell) yapti§1 kalp ameliyat1 sira-
sinda babasi olen bir getto delikanlis1 olan Martin’e (Barry
Keoghan) de Artemis’in kaderini paylagtirmas: bir tesadiif diye
gecistirilemez. Hikdye diizleminin, siki bir hesap kitap sonucu
kuruldugunu gozleyebilmek zor degildir. Steven’i, ameliyattan,
yani babasinin oliimiinden sorumlu tutan Martin, ona yaklas-
maya kurnaz yoldan baslar ve onu kendine acindirir. Uygun
kosullar olusunca, karsisina kan davasina benzer bir teklifle ¢i-
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kar. Iki ¢ocugu ve karisindan miitesekkil ailesinden birini 6l-
diirmesini talep eder. Aksi halde (basta Steven’a ve izleyiciye
inandiric1 gelmese bile), cerrahin ailesindekilerin 6lecegi keha-
netinde bulunur. Bu tehdit, hikaye diizleminin o ana kadarki
siradanligini bir anda tersyiiz eder. Bicimsel diizlemde de, ana
akim sinemadan bir sapma goriilemez. Hollywoodvari {isluba
dahil olmus tilke sinemalar1 yoluyla, herhangi bir hikaye en ya-
Iin sekilde hangi yoldan anlatilacaksa, Lanthimos da tislubunu
o yoldan kurar.

Kiligy, kiyafeti, takintilari, tavriyla ait oldugu getto delikanli-
s1 tavrini sergileyen Martin, iist sinifa mensup cerrah Steven
tizerinde kurdugu egemenligi agir agir, kararli, sistemli meraki
ve gerginligi artiracak bir bicimde siirdiiriir. Biitiin dogasma
tirkiitiicii bir sogukluk hakim olan delikanli, hi¢bir acidan ken-
di siufina ait olmayan, dolayimsiz olarak da kendisinin ait ol-
madig1 sinifa mensup, iligkileri disaridan apagik absiirt goriinen,
boylece izleyici tarafindan da normal karsilanmayan {ist sinif-
tan birisiyle, cerrah Steven’la bulugsmak amaciyla kosullar1 hayli
zorlar. Bulusmalar sirasinda aralarinda kiigiik ¢apta bir dostluk
gelisir. Bu siireg, aslinda Lanthimos'un izleyicilerle satrang oyu-
nu baglattig gizil, ilging, meraklandiric1 siireci temsil eder. Bu
iligkinin gercek sebebi ortaya c¢ikana kadar, izleyici zihninin
dogrudan escinsel iligki iizerinde salinacagi hesaplanmistir. Ne
var ki bu tahmin, senaryoya yerlestirilmis ama bosa ¢ikarilacak
ustalikli bir merak unsuru olmanin otesinde islev iistlenmez.
Bir cinsel iligki olasilig1 deyim yerindeyse olta ucundaki yem
gibi kullanmustir.

Steven son giinlerde dalgm, ice doniik, suskun hale gelir.
Ciinkii Martin, babasimin 6liimiiniin sorumlusu saydig1 Steven’
koseye sikistirmaya baslar. Bunu, ‘onun tepesinde dolasan tanri-
sal varlhikmig’ kararhli§ icinde yapar. Steven, tersine isi, hayati,
ailesi, Martin ile giderek kendisini bir ¢ikmaza stiriikleyen iliski-
lerin arasinda filmin merak unsurunu siindiiren ikilemler yasar.
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Martin ameliyatin tasidig1 olas: riskleri hastanin sorumlu-
guna birakan sézlesmeye, yani bir cerrah hatasi oldugunu dii-
siiniiyorsa, yasal yola basvurma hakkina ragmen, kendi kanu-
nunu uygular. Gizil giicleriyle, Steven'in ¢ocuklarnin felg ol-
masini saglar. Vicdanen rahattir. Cilinkii bir ikileme diismeye-
cek kadar hakli oldugunu diisiinmektedir. Eylemini de buradan
aldig giicle gerceklestirmektedir.

Sanatta icerigin bicimi belirleyecegi goriisii, uzun siire etkili
olmustur. Oysa bes yonetmen ayni senaryodan bes farkl film
gekebilir. Yonetmenlerden biri senaryoyu kes-ekle tarzinda so-
mut kurguya dayal cekebilir, bagka yonetmen o senaryoyu ka-
mera rejisi tarziyla az sayida cekimle kurabilir. Lanthimos, fil-
mini klasik Hollywood {islubuyla (fazla ¢ekimle) kurmustur.
Bu {islup, hikaye ilerledikce sanatsal niteliklere kavusacagi
umudunu kiracak kadar basitlegir. Sonunda film, hem sanatsal
nitelikler tasiyan hem ana akim filmlerin niteliklerine sahip gi-
rift bir yapiya doniistir. Martin, Steven’in evine ilk getirildigi
giin, ailenin geng kizhiga gecmekte olan cocugu Kim (Raffey
Cassidy) ve kardesi Bob (Sunny Suljic) ile anne-babadan ayr
salonda oturur. Martin sigara igmek ister. Kim, sigaray1 pencere
ontinde igebilecegini sodyler. Martin’in sigara igmesi, onu on
dort yasma girmis bulunan Kim’in goziinde bir erkek konumu-
na getirir. Zaten Martin'in sigara i¢mesi, o yaslardaki erkek ¢o-
cuklar gibi, bliyiidiigiinii ispat etme ¢abasina yoneliktir.

Diyalog, Bob"un, iyi sark: sdyledigini diisiindigii ablasindan
sarki sOylemesini istemesi sonucu baglar. Babasmnin ameliyat
sirasinda Olmesi nedeniyle zihninde biiyiik hikayeler tasiyan
Martin donuk, az konusan, haddinden fazla ciddi haliyle,
Kim’den sarki sdylemesini ister. Kim, teklifi reddeder. Az sonra,
ona bahgede yiiriimeyi teklif eder. Bob onlarla ¢cikmayr kabul
etmez.

Kisa yiiriiyiis sirasinda; Kim ve Martin arasinda, filmin hika-
yesine katki saglayacak bir sey ne yasanir ne konusulur. Kim,
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cigeklerle yiiklii glizel bir agacin altinda sarki soyler. Martin
onu dinler, eve donerler. Dikkatli izleyicilerde bu sahne amaci-
na ulagmamis izlenimi uyandirir. Oyle ki, Kim'in séyledigi sar-
kiya dair daha sonra da hicbir sey yasanmaz. Bu nedenle ytirii-
ylise ¢ikilan sahnenin, ancak televizyon kurmacalarinda gorii-
lebilecek tiirden bir dolgu sahne gorevi gordiigii, dikkatli bir
izleyicinin goziinden ka¢gmaz. Lanthimos gibi bir yonetmenin
Oyle havada kalan bir sahneyi nigin filminde kullandig1 sorusu
cevapsiz kalir. Her ne kadar Kutsal Geyigin Oliimii filminin rejisi
sinematografi acidan sanatsal nitelik tasimiyormus gibi goriinse
de; Martin’in Steven’1 kdseye sikistirmasi sahnesinde; yonetmen,
‘tehdidi’ yaratic1 bir yontemle vurgulamak amaciyla ve kesme
(ing. cut) yontemiyle her seferinde daha yakin bir 6lgege gece-
rek ona siirekli yaklasir. Boylece goriintii cercevesini giderek
daraltir ve gerceve iginde Martin’in goriintiisiinii siirekli biiyii-
tir.

Steven'mn ¢ekimlerinde, Olgekler dikkatli izleyicilerin fark
edebilecegi kadar acik bicimde biiyiitiiliir. Bu, girift filmler, sa-
nat filmleri tislubunu kapsadig icin énemlidir. Bunun yaninda
nesneler ve Steven iist agiyla gosterilir. Filmin can alic1 niteligi
ise, giiclii hasmimin karsisinda sosyo-ekonomik agidan ciliz ka-
lan Martin’in, onu alt etmesidir. Baba kaybiyla, koskoca hayata
kars1 yalmz kalan Martin, inatg1 ve kararh kisiligiyle giiclii
hasminda onulmaz yaralar agmustir.

Sonug

Sinemada kuram ve akimlar, ayirt edici degisik yapilar orta-
ya koyar. Girift filmlerde de goriintii ve ¢ekimlerin anlati dii-
zenlenisi izleyicilerin bir hikdyeyi kafas1 karismadan, eglenerek
izlemesine hizmet eder. Bu nedenle de Hollywood sanayi sine-
masinda ve o iisluba uyumlu tiim diinya sinemasinda izleyici
tarafindan kavranmus bir {islupla hikdye anlatilir. Insan, nasil
yarim bildigi dilin icinde iletisim kurmakta zorlanip, hakim ol-
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dugu dil iginde rahat ederse; Hollywood {islubu da boyle, diin-
ya Olgegindeki izleyicilerin i¢inde rahat ettigi bir tisluptur. Hem
ana akim hem girift filmler, sanayi ve ticaretin dogas1 geregi,
talebe arz hedefiyle iiretilir. Bu hedef, girift filmlerin anlati Gs-
lubunu barindiran bigimsel diizlemde goézlenebilir. Biitiin bun-
lar1, sinemadaki yenilikleri, deneysel filmi (sanat eseri), neden-
siz bigcimde postmodernist arayisla iliskilendirme aligkanhigiyla;
Yorgos Lanthimos'un, Kutsal Geyigin Oliimii filminde aranabilir.
Lanthimos, Max Weber’in de akilciligin hakliligi ve dogrulugu
iddiasinda bulundugu diinyanin biiyiisiiniin bozuldugu gerge-
gine karsit anlayisla kurdugu s6z konusu filmini Dogu’da kok-
lenip Bat1 mitine de yansimis “biiyii yoluyla zarar verme (felg
etme)” mitine dayandirmustir.
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21. yiizyilin klasik ana akim sinemasinin, yalnizca eglencelik
anlatilar sunmakla kalmayip, bir¢ok 6rnegiyle aym zamanda
estetik, felsefi ve sosyolojik baglamlarda sorgulamalar iceren,
girift bir yapiya evrildigi gozlenmektedir. Bu baglamda y&net-
men Mark Mylodun The Menu (Moénii, 2022) adh filmi, klasik
anlat1 yapisiin smirlarini zorlayan ve birden fazla tiiriin (kor-
ku, kara mizah, gerilim, satir) i¢ ice gectigi 6zgiin bir yapim ola-
rak one ¢ikmaktadir.

[k bakista sinirli bir mekanda gecen, gerilimli bir kaliteli
yemek deneyimini anlatir gibi goriinen bu film, alt katmanla-
rinda simifsal elestiri, sanatin metalagmasi, tiiketim kiltiirt, ri-
tiielistik siddet ve yaratic1 siirecin travmatik dogas: gibi pek ¢ok
temay1 barindirmaktadir. Filmin bir yandan ana akim sinema-
nin yapisal kodlarmi kullanmasi, diger yandan sanat sinemasi-
nin estetik stratejilerine bagvurmasi, The Menu filmi yalmzca tiir
sinemasi agisindan degil, bicimsel ve diisiinsel anlamda da dik-
katle incelenmesi gereken bir metin haline getirmektedir.
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tartisma zeminine oturmustur. Sanat sinemasi, klasik anlati si-
nemasinin bicimsel ve yapisal kodlarina tepki olarak dogmus;
deneysel, ¢cogu zaman acik uglu, simgesel anlatilarla, izleyiciyi
aktif bir yorumlayiciya doniistiirmeyi hedeflemistir (Bordwell,
1979). Buna karsin ana akim sinema, ii¢ perdeli yapi, dramatik
yapi, karakter merkezli catisma ve net bir ¢oziilme ile izleyiciyi
duygusal olarak yonlendiren, daha erisilebilir bir yapidadir
(Bordwell ve Thompson, 2008).

Sanat sinemasi estetik deneyim ile entelektiiel sorgulamay1
merkeze alirken; ana akim sinema ise anlatmin akicilig1 ve ka-
rakterlerle duygusal 6zdeslik yoluyla bir seyir zevki vaat eder.
Ancak bu ayrim, sinemada gecerliligini yitirmeye baglamus; bir-
¢ok yapim bu iki yaklagimi harmanlayarak hem kitlelere ulag-
may1 hem de estetik deger tasimay1 hedeflemistir. The Menu, bu
agidan incelendiginde, anlati yapisi1 bakimindan ana akim si-
nemaya yakin durmakla birlikte, igerik ve bigim y6niinden sa-
nat sinemasina 6zgii ¢ok katmanli bir yap1 sunmaktadir.

20. yiizyilin ortalarinda, Italyan Yeni Gergekiligi ve Fransiz
Yeni Dalga Sinemas: gibi akimlarin etkisiyle, sanat sinemasi,
klasik Hollywood anlatisina bir alternatif olarak konumlanmus;
bicimsel yenilik, anlatisal belirsizlik ve karakter psikolojisinin
derinlemesine islenmesi gibi 6zelliklerle 6ne gikmustir.

Bordwell'in (1979) tanimiyla sanat sinemasi, klasik anlat: si-
nemasimin kurallarini ihlal eden, izleyicinin pasif tiiketiciligi ye-
rine aktif yorumculugunu 6n plana ¢ikaran bir sinema bicimidir.
Sanat sinemasinin belirleyici ozellikleri anlatinin nedenselligi
yerine, karakter psikolojisi ve tematik derinlige dayanmasi, olay
Orglisiiniin gevsek yapisi, sonucun belirsizligi ve anlatinin sim-
gesel ya da agik uglu dogas: seklinde siralanabilir. Bu sinema,
anlati siirekliligini bozarak seyirciyi metinle elestirel bir mesa-
fede konumlandirmay1 hedeflemektedir. Buna karsilik, ana
akim sinema, {i¢ perdelik yapi, nedensel ilerleyen olay orgiisii,
net hedefleri olan karakterler, dramatik doruk noktasi ve ¢o-
ziim gibi yapisal 6gelerle oriilmiistiir. Bordwell ve Thompson,
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bu yapiy1 “klasik anlati sinemas1” olarak tanimlar ve bu siste-
min izleyiciyle duygusal 6zdeslik kurarak, onun anlam {ireti-
mini yonlendirdigini vurgular (2008). Bu noktada, sanat sine-
masi ile ana akim sinema arasinda estetik ve ideolojik bir fark
da soz konusudur. Sanat sinemasi, sinemay1 bir ifade bigimi
olarak goriip estetik arayislari 6ncelerken; ana akim sinema, se-
yirciyi tatmin etmeye yonelik, pazarlanabilir bir eglence formu
olarak yapilandirilmistir.

1980’lerden itibaren postmodern kiiltiirel dontisiimler, Jean-
Frangois Lyotard’mn bilgiye ve sanata dair “biiyiik anlatilarin
sona erdigi” diislincesi (1984), sinemada da tiirlerin, tisluplarin
ve bicimlerin i¢ ice gegmesine zemin hazirlamistir. Bu noktada
hem sanatsal iddialar tasiyan hem de genis kitlelere hitap eden
girift yapilar ortaya ¢ikarmistir. Lars von Trier, Yorgos Lanthi-
mos ve Ari Aster gibi yonetmenlerin filmleri, bu yeni dalga
iginde hem festival basaris1 yakalayan hem de ticari anlamda
karsilik bulan melez 6rnekler olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

The Menu filmi, klasik bir gerilim filmi gibi baslasa da, iler-
ledikce izleyiciyi konfor alanindan cikaran sanatsal bir yap:
sergiler. Gorsel anlamda simetrik kadrajlar, uzun planlar, teat-
ral mizansenler ve ‘chef's table” deneyiminin neredeyse bir sah-
neleme bigimine doniismesi, sanat sinemasina yakin bir estetik
sunar. Diger yandan, filmde olay orgiisii net bir dramatik yapi-
ya oturur, karakterler belirgin hedeflere sahiptir ve film, genel
izleyici i¢in erisilebilir bir anlat1 diizlemine ulasir.

The Menu, sanat sinemasi ve ana akim sinema arasimdaki ku-
ramsal ayrimi hem estetik hem de ideolojik diizeyde sorunsal-
lagtirir. Film, sanatin ticarilesmesi ve sanatginin izleyiciyle kur-
dugu giig iliskisi gibi temalar1 islerken, kendi formuyla da bu
tematik tartismanin bir pargasi haline gelir. Boylece sinema,
yalmzca igerik sunan bir ara¢ olmanmn &tesine gecerek, aym
zamanda kendi yapismi ve islevini sorgulayan bir anlati for-
muna dontistir.
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The Menu; korku sinemasinin alt tiirleri (katil temali korku,
psikolojik gerilim, folklorik korku), komedi sinemasinin bigim-
leri (kara mizah, satir, absiirt) ve dramatik anlati unsurlarin bir
araya getirerek, girift anlatinin giincel érneklerinden biri haline
gelir. Bu baglamda film, ne biitiiniiyle bir korku filmi ne de
yalnizca bir kara komedidir. Anlat1 yapisindaki tiirsel gecisken-
lik, filmdeki ritiiel yapilarla birleserek izleyicide hem huzursuz-
luk hissi hem de entelektiiel bir ¢dziimleme arzusu uyandirir.

Gostergebilim, filmlerdeki gorsel ve sozel isaretlerin anlamini
¢oziimleme siirecidir. Roland Barthes (1972), anlamin yalnizca
dogrudan gosterilenle smurl kalmadigini; her gostergenin aymn
zamanda bir “mit”, yani ideolojik anlam tasidigini 6ne siirer.

The Menu, sundugu objeler (yemekler, mutfak araglari, kiya-
fetler), mekan (ada, lokanta), diyaloglar ve performanslar yo-
luyla sembolik diizeyde ¢ok katmanli anlamlar iiretmektedir.
Bu nedenle film, yalnizca bir anlat1 degil, gosterge sistemlerinin
karsilikli olarak birbirini anlamlandirdigi, karmasik bir yapi
olarak degerlendirilebilir.

Bulgular

The Menu filminde korku sinemasinmin klasik slasher (katil
temali korku) kodlar1 bicimsel diizlemde degilse de, tematik
diizlemde kullanilmistir. Filmin ana karakteri sef Slowik, Sean S.
Cunningham’in yénetmeni oldugu 13. Cuma (Friday the 13th,
1980) adlh bagimsiz Amerikan filmi ya da 25 kadar versiyonu
bulunan Cadilar Bayram: (Halloween, 1978) adli filmlerde oldu-
gu gibi giinahkarlar1 cezalandiran bir figiirdiir. Ancak burada
cezalandirma dogrudan fiziksel siddet yoluyla degil, ritiiellesti-
rilmis ve stilize edilmis bir yikim siireciyle gerceklesir. Bu du-
rum, klasik slasher anlatilarin gorsel siddet dozunun yerini te-
atralize edilmis bir ‘estetik 6liime birakmasina yol acar. Ote
yandan, filmde korku &geleri yalmz fiziksel degil psikolojik dii-
zeyde de isler. Konuklarin adaya adim atmasiyla baslayan ka-
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cinilmazhik duygusu, tedirginlik atmosferinin en énemli unsu-
rudur. Her karakterin ge¢cmisinde gizli bir giinah ya da ahlaki
bir zayiflik bulunur ve bu zayifliklar, sefin senaryosunun bir
parcasina donitistiiriiliir. Bu yapi, psikolojik korkunun tipik un-
surlarindan igsel ¢oziilme ve ahlaki hesaplasma temalarmni des-
tekler.

Film, komediyi dogrudan giildiirmek icin degil, rahatsiz
edici bir farkindalik yaratmak amaciyla kullanur. Kara mizahin
en belirgin 6rnegi, konuklara sunulan ekmeksiz ekmek tabag:
sahnesinde goriiliir. Bu sahne, liiks restoranlarin performatif
yapayligin ve yiliksek mutfagin gosterisci tarafim elestirirken;
ayn1 zamanda sinfsal gorgiisiizliigiin teshirini de yapar. Bu
yoniiyle, film Moliere’in satirik gelenegine modern bir 6rnek
sunar.

Abstirt komedi unsurlari ise konuklarin tepkilerinde goriiliir.
Oliim tehdidine ragmen yemek yemege devam eden, meniideki
detaylan1 tartisan konuklar; Jean-Paul Sartre ve Albert Ca-
mus’un ‘absiirt durum’ tanimlarimi ¢agristirir. Bu da filmi kara
mizahla siirli kalmayan, varolugsal bir absiirtliik diizeyine ta-
styan anlat1 yapisin giiclendirir.

Adada gegen olaylar, 6zellikle izolasyon, yerel diizene bagh-
Iik ve kurban temasiyla folklorik korku tiirtinii ¢agristirir. An-
cak Kklasik folklorik korku filmlerinde goriilen dogatistii ya da
pagan unsurlar bu filmde yer almaz. Onun yerine sekiiler bir
ritiiel yapis1 sunulur: Lokanta bir tiir tapmaktir; yemekler ayin
nesnesi, sef ise rahip, yonetici ya da tanr figiirtid{ir.

The Menu, siuf ayrimlarini sadece ekonomik degil, kiiltiirel,
estetik ve simgesel diizeylerde de ortaya koyan bir alegori ola-
rak okunabilir. Sef Slowik’in 6zel adasina gelen davetliler, ¢ag-
das kapitalist toplumun temsili figiirleri olarak insa edilmistir.
Her biri birer arketip olarak sinifsal yozlagsmanin, kiiltiirel deje-
nerasyonun ve etik ¢iirtimenin temsilleridir. Bu acgidan filmde,
yalmz bireysel bir sanat 6ykiisii anlatilmaz; bunun 6tesinde,
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neoliberal tiiketim toplumunun sinifsal yapisini da desifre
edilmisgtir.

Tyler karakteri, gastronomi konusunda teknik terimlere
hakim, yemegi analiz edebilen ve yemek hakkinda sdylem iire-
tebilen bir figiir olarak goriiliir. Ancak bu bilgi, {iretimle degil,
tamamen tiiketimle iligkilidir. Tyler’in kiiltiirel sermayesi, onu
ait oldugu smuifsal yapinin iginde konumlandiran bir tiir beden-
sel bilgiye doniistiiriilmiistiir.

Filmdeki diger karakterler de farkli siifsal deformasyonla-
rin alegorileridir. Eski zengin ¢ift, gosterisli yasam ge¢misinin
ardinda duygusal bir bosluk barmdirir. Medya temsilcileri, sa-
natin ve kiiltiirel iiretimin igeriginden ziyade, onun pazarlana-
bilirligine odaklarnur. Yatirimcilar ise iiretim siirecinin 6znesi
degil; yalmzca ekonomik sonucu goézeten figiirlerdir. Bu yap,
cagdas kapitalist tiretim sisteminin elestirisini igerir: Degerin
tiretimi ile tiiketimi arasindaki bag kopmus, iiretim siireci yal-
nizca bir imaj olarak yeniden sunulmustur.

Sef Slowik’in 6fkesi, bireysel bir sanat¢inin egosuna indirge-
nemez. Onun radikal eylemi modern estetik degerlerin bir tiike-
tim nesnesine indirgenmesine kars: bir bagkaldir1 olarak kodla-
nir. Slowik’in yemek sanatini yalnizca anlayan degil, onu hak
eden bir izleyici kitlesi de yoktur. Bu durum, elitizmin tiiketim-
le birlestigi bir kiiltiirel bosluga isaret eder. Dolayisiyla film, s1-
nifsal yapimnn estetik {izerindeki yikici etkisini, gastronomi {ize-
rinden metaforlastirir ve kapitalist sistemin kiiltiirel hegemon-
yasina dair giiclii bir elestiri {iretir.

Sef Slowik karakteri, yalmzca mutfakta yemek pisiren bir sef
degil; sanatin anlami, amaci ve toplumsal konumu iizerine dii-
siinen bir sanatq figiirtidiir. Onun yaraticiligl, yalmzca estetik
degil; varolussal bir sorunsal héline gelmistir. Film siirecinde
onun sanatla olan iligkisi bir tiir yaratic1 kriz, hatta sanatsal ni-
hilizm olarak sekillenir. Bu baglamda Nietzsche'nin nihilizm
kavrami, Slowik’in iginde bulundugu varolussal ¢ikmazi an-
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lamlandirmak i¢in kullanilabilir (Nietzsche, 2001). Nietzsc-
he'nin tanumiyla nihilizm, “yiiksek degerlerin degerini yitirme-
si” durumudur.

Slowik, ge¢miste yaratici giiclinii anlam, tutku ve ilhamla
yogurmus bir sanatciyken; zamanla bu degerlerin ticarilesmesi,
tiiketim nesnesine doniismesi karsisinda anlam kayb1 yasamak-
tadir. Artik yemek, bir yeme siirecinden haz alma araci ya da
yasamsallig1 degil, yapmacik bir statii gostergesi haline gelmis-
tir. Bu doniisiim, sanat¢ginin kendi iiretimine yabancilasmasini
dogurur. Slowik konuklara hitap ederken onlar1 dogrudan sug-
lamaz; onlara bir tiir didaktik performans sunar. Bu sahneler,
sanat¢inin izleyiciyle olan iliskisinin ¢arpitildigini gosterir.

Her sunum, yalnizca yemek degil; aymi zamanda bir etik
manifesto haline gelir. Ancak bu manifesto, trajik bir bigimde
sanat¢inin kendi sonunu da hazirlar. Slowik’in sanati, artik yal-
nizca estetik bir anlat1 degil; kurban ve 6liimle biitiinlesen bir
siddet eylemine doniisiir. Bu durum, modern sanatin sinrlarini
asan bir grotesk performans diizeyine ulasir.

Film, sanatgimin toplumla, {iretimiyle ve izleyicisiyle olan
iligkisinin krize girdigi bir cagda, yaratic1 eylemin siirdiiriilebi-
lirligini sorgular. Anlamin, degerlerin ve giizelligin kayboldugu
bir diinyada, sanatg1 neyin pesinden gidebilir? Bu soru, film
boyunca iistii 6rtiiliidiir ve yanitin izleyici tarafindan bulunma-
sina birakilir.

Filmde 6liim, geleneksel anlatilardaki gibi bir sok unsuru
degil; simgesel, estetize ve ritiiellestirilmis bir final eylemi ola-
rak sunulur. Ozellikle marsmelov kiyafetleriyle gerceklestirilen
final sahnesi, tiiketimin doruk noktasini grotesk bir térene do-
nistiirtir. Burada 6liim, yalnizca fiziksel bir yok olus degil; bir
tiir ironik armma iglevi goriir. Roland Barthes’in “6liim ve tem-
sil” arasindaki iligkiye dair gostergebilimsel ¢dziimlemesi bu
noktada aciklayici olabilir. Barthes’a gore 6liim, temsile doniis-
tiglinde gergekligini yitirir ve anlam {iiretiminin bir nesnesi
haline gelir (1977).
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Konuklarin yanarak 6lmesi, klasik anlamda korkutucu de-
gildir; aksine teatral ve sessizdir. Her biri kendi giinahinin, sinif
pozisyonunun ve kiiltiirel sucunun bedelini 6der gibidir.
Slowik’in bu 6limii sunmasi, 6liimiin artik bir performans sa-
natina doniistiigii bir baglamda gerceklesir. Bu baglamda, 6liim
bir son degil; bir anlat1 bi¢imi, bir mesaj aracidir.

Kapitalist estetik, nihayet kendi temsil araglariyla kendini
yok eder. Film, 6liim tizerinden bir arinma fantezisi kurar, ama
bu arinma yalnizca semboliktir. Ciinkii gergcek doniisiim, Mar-
got gibi sistemin disina ¢ikan bireyler tarafindan temsil edilir.

Margot'nun hayatta kalmasi, klasik anlatidaki kurtulan son
karakter yapisina benzer. Ancak bu kurtulus, geleneksel an-
lamda bir kahramanlik degil; yalnizca sistemin oyununa katil-
mamis olmanin getirdigi 6diildiir. Hamburger talebi, biitiin o
yliksek mutfak performansina karsilik gercek, sade haz talebi-
dir. Bu da tiiketim kiiltiirtiniin abartil1 yapisina karsi bir direnis
imkani sunar. Film, bdylece estetiklestirilmis 6liim ve sade ya-
samsal arzular arasinda bir karsithk kurarak izleyiciyi diistin-
meye sevk eder: Gergek tatmin nedir ve nerede bulunur?

Tartisma

Filmin anlatisal yapisi ilk bakista klasik bir kapali mekanda
gerilim anlatisina benzemektedir. Ancak bu yapi, ¢cok katmanh
anlam iiretimiyle hem klasik ii¢ perdeli anlatinin sinurlarin ge-
nisletmekte hem de tiirsel gegiskenlik {izerinden kendi kendine
gondermeler yapan bir anlat1 evreni kurmaktadir. Bu melez ya-
pL, hem klasik sinema kodlarimi karakter merkezli anlati, dra-
matik yapilar, ¢atisma-¢oziilme diizeni kullanmakta, hem de
bunlar1 ironik bicimde sorunsallagstirmaktadr.

Ozellikle sef Slowik karakterinin, bir yandan ilahi bir diizen
kurucusu gibi tanr1 anlatilarina benzer bir bigimde konumlan-
dirilmasi, diger yandan da kendi sisteminin i¢ ¢okiistine tanik-
ik etmesi, anlatida karsitliklar i¢ ige gecirir. Slowik hem bir sa-
natc1, hem bir cellattir; hem yaraticidir, hem de yok edicidir.
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Misafirler hem sistemin kurbani hem de failleridir. Onlar
yalmzca elit tiiketiciler degil, ayn1 zamanda sistemin insasinda
rol almis figiirlerdir. Bu durum, sinf elestirisinin 6tesinde, etik
pozisyon almay1 imkansizlastiran bir yapisal muglaklifa isaret
eder. Girift yapidaki bir anlatinin temel 6gelerinden biri olan bu
belirsizlik hali, izleyicinin anlami yeniden {iretmesini zorunlu
kilar. Film, hem anlatisal hem de estetik diizlemde tiirsel sinr-
larin bularniklastig1, sabit anlamlarin yerini yorumlamaya birak-
tig1 bir yap1 sunar. Bu yapi, yalnuzca sinema estetigi acisindan
degil, izleyiciyle kurdugu etkilesim bakimindan da ¢agdas anla-
t1 yapilarinin yeniden diistiniilmesini gerektirir. The Menu, bi-
cimsel olarak ana akim sinema yapisini ve tiirsel kodlarini kul-
lansa da, bu yapiy: ironik bir bicimde yeniden {iretir ve yer yer
altiist eder, boylece girift film statiistine kavusur. Filmin drama-
tik yapisi, Hollywood sinemasinda sik¢a rastlanan bir gerilim
hikayesini andirir: Kapali bir mekéanda, karakterler bir tehditle
ylizlesir ve bu tehdidi asmaya ¢alisir. Ancak bu yap1, her adim-
da alt metinler, ironik gondermeler ve alegorik sahneleme ile
ters ytiz edilir. Ornegin, kurslar, lezzet duraklar: gibi boliimlere
ayrilmis menii yapisi, anlatiya hem ritiielistik diizen kazandirir
hem de bu diizenin yapayligin ifsa eder. Her boliim aslinda
hikayenin dogrusal ilerleyisine degil, yapmin igsel ¢okiisiine
hizmet eder.

Filmde 6zellikle Margot karakteri iizerinden kurulan klasik
anlati, sistemin elestirisini yapmak i¢in aragsallastirilir. Mar-
got'nun hamburger siparisi, yalnizca olay orgiisiindeki bir ki-
rilma degil; ayn1 zamanda biitiin estetik yapiya, gosterise ve
yliksek sanat soylemine karsi bir bagkaldiridir. Bu sahne, sine-
ma tarihi boyunca kurtulus temali anlatilarin bir ironisi gibidir.
Bir hazir yemek {iriinii, biitiin o sanatsal performansin karsi-
sinda yer alir ve bu secim, izleyicinin estetik yargisini da sorgu-
lamasina neden olur.

The Menu, ana akim sinemanin kodlarini kullanarak, bu kod-
larin sinifsal ve ideolojik yapilarii desifre eder. Filmdeki her
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yemek, aslinda bir gostergedir; karakterlerin sinifsal kimlikleri-
ni, estetik tercihlerinin arkasindaki etik boslugu ya da toplum-
sal ylizeydeki yapaylig1 sembolize eder. Filmin bu yapisi, onu
yalnizca bir tiir filmi olmaktan ¢ikarir; sinema {izerine bir dii-
stinme bicimine donitistiirtir. The Menu, kendi araglarini, kendi
anlat1 tekniklerini ve estetik secimlerini sahneleyen, onlar: eles-
tiren bir metin olma kimligi kazanir. Boylece film, izleyicisini
yalnizca bir hikayeye tanik olmaya degil; ayn1 zamanda sine-
manin olanaklarimi ve sinirlarini sorgulamaya davet eder.

Margot'nun disardan gelen bir figiir olmasi ve adanin, yani
sistemin disina ¢ikabilen tek karakter olmasi, izleyici igin bir
0zdeslik alan1 yaratir. Ancak bu 6zdeslik, klasik kahramanlik
baglaminda islemez. Onun sistem disina ¢ikisi bir zafer degil;
yalnizca disaridan bakabilenin hayatta kalabilecegini gdsteren
bir anlatidir. Bu da seyirciye bir soru yoneltir: Sistemin icinde
misin, diginda mi1?

The Menu filmi, yalnizca gastronomik estetigi anlatan bir ya-
pim degil; ayn1 zamanda sanatin dogasina, iiretim bigimine ve
alimlayic ile iliskisine dair elestirel bir diisiinsel diizlem insa
eder. Sef Slowik karakteri, yalmzca bir mutfak sefi degil; yarati-
a dretimin tiim sorumlulugunu {istlenen bir sanatgi, bir ritiiel
lideri, bir yoénetmen ve hatta bir tanr figiirii olarak konumlan-
dirilir. Bu ¢ok katmanli temsil, sanat¢inin iiretimindeki otoriter
rolii ve bu roliin etik sinurlarmni tartismaya acar.

Slowik’in sanat anlayisi, modernist donemin “sanat¢inin de-
has1” mitiyle baglantilidir. Onun estetik iiretimi, yalmzca teknik
maharet degil; ayn1 zamanda mutlak kontrol, kat1 disiplin ve
kutsal bir dokunulmazlik gerektirir. Mutfak, bu anlamda sanat-
¢inin atdlyesi degil, tapinagidir. Sanatginin otoritesinin sorgu-
lanmadig, izleyicinin yalmzca tanik degil, kurban oldugu bir
alandir. Bu yoniiyle film, sanat ve iktidar iligkisini tartismaya
acar. Slowik, sadece yemek degil, yagsami ve 6liimii de sanatsal-
lastirir. Her yemek bir eser, her sunum bir performans anlatisi,
her misafirse bu gosteriye katilmak zorunda olan bir figtirdiir.
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Ancak bu katihm goniilliiliik temelinde degil; baski, manipii-
lasyon ve yonlendirme araciligiyla gerceklesir.

Final sahnesi son derece anlamlidir. Slowik’in kendisini ve
misafirlerini atese verdigi sekans, yalnizca bir intihar degil; sa-
natin sinirlarini asan bir rittiel, bir kapanis térenidir. Bu sahne,
sanat tarihinde Hermann Nitsch'in siddet ve kurban motifli
performanslarini, Marina Abramovi¢’in bedenini sinurlarina ka-
dar zorlayan ritiielistik gosterilerini ¢agristirir (Goldberg, 2001).
Ancak bu sahne ile birlikte film, sanatin sinirlarinin ne zaman
etik dis1 hale geldigini tartisir. Slowik’in mutfagi, bu sorularin
sahnelendigi bir laboratuvar gibidir. Orada sadece yemek pisi-
rilmez, ahlaki ve estetik sinirlar test edilir. izleyicinin aci gektigi,
asagilandig1 ve sonugta yok edildigi bir yapitin halen sanat
olup olamayacagi sorusu filmin merkezindedir.

The Menu, yalniz yemek ya da sinema estetigi {izerine de-
gil; cagdas sanatin dogas1 ve tasidig1 sorumluk {izerine felsefi
bir tartisma metni olarak da okunabilir. Film, sanatin hem yii-
celten hem de yok eden dogasini aymni anda tasir.

Sonug

The Menu, cagdas sinemanin estetik, tematik ve yapisal ola-
naklarini kullanarak sanatin dogasina, izleyiciyle kurdugu ilis-
kiye ve tiiketim kiiltiirdi icerisindeki konumuna dair elestirel bir
tartisma zemini yaratir.

Anlatinin merkezine yerlestirilen sef Slowik karakteri, sa-
nat¢inin iiretim siirecleriyle, toplumsal konumuyla ve izleyiciy-
le olan iligkisini alegorik bir diizlemde temsil eder. Slowik’in
mutfagl, estetik bir mabet olmanin Gtesine gecerek, sanatin ta-
hakkiim ve siddet potansiyelini agiga cikaran ritiielistik bir sah-
neye doniisiir. Bu baglamda film, sanatin yalnizca estetik iiret-
medigini; ayn1 zamanda imha, yabancilastirma ve ideolojik ye-
niden {iretim iglevleri iistlenebilecegini gosterir. The Menu sana-
tin sinirlarma, anlam iiretim siireglerine ve izleyici pozisyonuna
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dair 6nemli bir elestirel bakis gelistirir. Margot karakteri ise bu
sistemin disinda duran, oyunu kabul etmeyen ve dolayisiyla
hayatta kalabilen bir figiir olarak sistem elestirisinin somutlas-
t181 noktay1 temsil eder. Onun siradan hamburger talebi, esteti-
ze edilmis siddete, smifsal ayrimciliga ve gosterisci kiiltiire kar-
s1 bir protesto eylemi olarak anlam kazamur.

Filmin finalinde gerceklesen yangin sahnesi, yalnizca fizik-
sel bir yikim degil; ayn1 zamanda estetik ve ideolojik bir arinma
olarak okunabilir. Bu sekans, sanatin kendi mutlakligina kars:
girisilen bir bagkaldiri, yaratimin kendi simirlariyla yiizlesmesi
ve sovun kendisini yok eden bir gosteriye doniismesidir. Jean
Baudrillard'in simiilasyon teorisi baglaminda ele alindiginda,
bu sahne temsilin temsil edileni yuttugu ve gercekligin hiper
gercek bir diizleme evrildigi bir kirilma noktasidir. Bu baglam-
da The Menu, yalmzca bir tiir filmi degil; sanat sinemasi ile ana
akim sinema arasinda kurulan kuramsal sinurlar: bulaniklasti-
ran, hatta yeniden tanimlayan bir girift sinema 6rnegi olarak
degerlendirilmelidir. Film, sanatin yalnizca bir temsil alani de-
gil, ayn1 zamanda kendini sorgulayan, izleyiciyi aktiflestiren ve
tiiketim toplumunun dinamiklerini ifsa eden bir diisiince araci
olabilecegini gostermektedir. Giiniimiizde giderek artan bir bi-
¢imde karsilastigimiz bu tiir yapilar, hem sinemasal bigimlere
hem de kiiltiirel sdylemlere dair yeni bir agilim sunmakta; sana-
t1, seyirciyi ve anlatiyr yeniden tanimlamaktadir.
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